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Vor-  oder  IVachwort« 


Ein  fast  zehnjähriger  Zeitraum  liegt  zwischen  der  ersten 
Vorrede  dieses  Werks  und  dem  dasselbe  sehliessenden  Nach- 
wort, —  ein  längerer  Zeitraum  ^  als  vorausgesehn  und  vor- 
ausg^esagt  worden.  Dass  nicht  Säumigkeit  ihn  veranlasst  und 
eben  so  wenig  Berufspflicht  und  Liebe  sich  erschöpft,  wird 
hoffentlich  schon  derjenige  Tfaeil  der  Leistungen  des  Verfas- 
sers ,  der  seitdem  Öffentlich  geworden ,  und  seine  unermüd- 
liche Sorgfalt  fQr  die  neuen  Ausgaben  der  ersten  Theile  be- 
zeugen. 

Während  eines  solchen  Zeitlaufs  ändert  sich  viel  an 
Menschen  und  Verhältnissen ,  zumal  in  einer  Zeit  der  Gäh- 
rungen  und  Schwankungen ,  wie  die  unsrige.  In  einer  sol- 
chen Zeit  liegen  Tage ,  die  fllr  den  vei^eblich  angestrebten 
Fortschritt  das  Seufzei^ewicht  von  Jahrzehnten  uns  auf- 
drQcken, — und  wiederum  Tage^  in  denen  das  FlQgelrauschen 
wohlaufstfirmender  Jahrzehnte  in  Einen  begeisternden  Rie- 
senakkord seelenschmelzend  zusammenströmt.  Oder  war'  es 
Täuschung  9  dass  die  Tage  seit  dem  11.  April  bald  soviel 
yorangegangne  Jahre  aufwiegen  im  Lehen  der  Nation  ?  Und 
mnss  nicht  der  höhere  Pulsschlag  in  diesem  Leben  unsrer 
kreisenden  Zeit  frisches  Blut  durch  alle  Adern  des  Daseins 
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treiben  ?  mit  der  Erhebung^  im  Geiste  der  Völker  aach  dem 
Geiste  der  Kunst  ein  neuer  Tag  strahlenderer  wärmenderer 
Sonne  voll  anbrechen? 

Ich  nun  bekenne  unverhalten  und  freudig^:  dass  mir  die 
Kunst,  wie  viel  Wonnen  sie  mir  auch  seit  der  Kindheit  ge- 
spendet 9  dennoch  und  durchaus  keinen  wahren  Werth  zu 
haben  scheint,  als  sofern  und  soweit  sie  ftlhig  ist  und  gerü- 
stet ,  das  Loben  des  Geistes  oiitcuieben ,  den  FUvg  der  unsre 
Zeit  erhebt  mitzuschwingen  ^  die  Stunde  selbsttheilnehmend 
an  Ihrer  That  mitzuleben,  die  der  Menschheit  in  ihrem  Vor- 
&cJbreit«Q  schlägt.  Wer  nut  ihr  die  ledig«  Mus^o  vertfodeln 
will  f  der  thu'  es.  Wer  in  ihrem  Kreise  sohavprunkett  will, 
der  li4b'  es.  Wer  am  Halbschlummer  jener  weichseligen 
Gelhkls  •«  DSmmermomeiUe  Geii,Ogen  fiadet^  di^  uns  ans- 
«cjbUessJick  ak  dt»  GemüthyolU  nngepries««  werdeo,  als  daa 
deilt^cbe  Gemtttb^lebe»  ^  — *  w$  der  tfaatlose»  SdULfcoveit^ 
dio  Deutschland  neben  dem  ehernen  Gang  der  Weltge- 
schicbte  hintrttumte^  —  dem  sei  es,  sammt  aller  Sympathie 
der  „weichgeschaffnen  Seelen^^  gegönnt.  Wer  seine  Kunst 
und  sich  verkaulen  will  an  die  hin  und  her  wankenden  Ge- 
lUste  der  Menge^  deren  Schuld  es  uieJit  ist  -^  denn  Oberall, 
wo  die  Kuaait  gesuiiken ,  ist  sie  es*  nur  durch  die  Schuld  der 
Künstler  -^  wena  sie  auf  hundert  Irrg&qg^a  ^^dea  unbe«< 
kannten  Gott,^^  den  Yerheissnen  der  kommenden  Zeit  aueht 
und  eimtweilen  vom  geweihten  Ocbsea  Aegyptens  wm 
goldneu  KaU^  Arabiens  tftnzeit :  w<r  das  und  all  dei^leioken 
will  un4  zu  erkuftgea  trachtet  ^  dem  bekommt  es^  wit  ea 
kwn.  Die  Ii94^weile  eurer  Südens,  der  Flitter  eurer  Vir** 
tueseneitelkeit,  emre  welschen  Lüate,  euer  Schacher  mit  den 
Effekten  djreier  Llbider,  euer  schdnthuerisches  laebedienerft 
rechts  mit  Klassizitfit  und  links  mk  Romantizismus^  mit  AI- 
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lern  9  wag  von  Bach  bis  Beethorea  und  Berlioz  Glück  gc- 
maebt  und  -*-  sieb  nachahmen  llsst :  das  Alles  will  nicht  so 
gar  viel  bedeuten  und  sagen  gegen  die  Zeogenscbaft  der 
▼oraogeschrittnen  Jahrhunderte  und  die  Foderung  einer  ka- 
raktervoUem  geisteskrftftigern  Zukunft,  das  kann  den  Be- 
weis and  den  Trost  der  Geschichte  nicht  aberstimmen.  Die 
Geschichte  aller  Künste  aber  lehrt,  dass  das  wahre  Kunst- 
werk nur  aus  der  reinsten  Geisterhebung  erblüht  und  nur 
unter  der  Bedingung  ^treuester  Widmung  und  Hingebung 
an  die  Idee,  ohne  alles  Rücksichtnehmen  und  AbmEckeln 
oder  Zuputzen  geboren  wird  zum  ewigen  Leben  5  alle^ 
Andre  achtet  sie  ftlr  Tand ,  sei  es  auch  durch  die  Laune  des. 
Tag^  noch  so  sch^n  vei^oldet  und  gepriesen,  —  die  Mor- 
genluft verweht  es ,  wie  die  Asche  vei^ilbter  Billetdoux  von 
der  Flamme  des  Lichts. 

Doch das  sind  Gedanken,  die  einem  andern  Raum 

und  Augenblick  aufbehalten  sein  müssen«  Nur  das  sollte  ge- 
sagt sein :  der  zehn  -  —  und  vielmehrjährige  Dienst  dieses 
Werks  ist  jener  wahren  und  ewigen  Kunst  gewidmet ,  die 
allein  ernstlichste  und  tiefste  Vorbildung  fodert  und  werth^ 
ist«  In  diesem  Bewusstsein  ist  das  Werk  begonnen  und  ge- 
schlossen wordenj  hierin  ganz  sicherlich  bin  ich  bis  heut  der- 
selbe geblieben,  denn  es  ist  dasselbe  nur  unmittelbarer  Aus- 
fluss  der  Idee,  die  mich  früh  ergriffen  und  bis  heut  erftiUt  und 
getragen  9  die  durch  glückliche  Erfolge  wohlthuend  durch- 
wfirmt,  unter  Fehlscfalfigen  nur  geprüft  und  gestählt  werden 
konnte.  Manche  glückliche  und  manche  trübe  Stunde  ist 
daran  vorübergegangen }  manches  Verhältniss,  das  ftlr  ewig 
gelten  sollte,  hat  sich  seitdem  gelöst 5  dahingegangen  ist 
mancher  (ich  nenne  den  ehrwürdigen  Rochlitz  und  den 
edlen  von  Miltitz)  der  ersten  Freunde,  die  das  Werk  sich 
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gewonoen^  —  yorauBgeg^ngen  ist  mir  mehr  als  ein  Jünger 
(ich  nenne  die  edelgesinnten  Haas,  Heuser,  Veiten) 
dessen  vielyersprechende  Blüten  nicht  zum  Fruchtsegen  be- 
stimmt waren.  Was  aber  an  unserm  Thun  recht  ist,  das 
wird  leben.  Und  was  nicht  recht  ist,  —  war'  es  unser  Alles ! 
—  das  muss  vergehn  und  mag  vergehn.  Wir  haben  doch 
nicht  umsonst  gelebt. 


Am  15.  Mai  1847. 


Adolf  Bernhard  IHwnu 
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Vierter  Theil. 


Fortsetzung 


der  angewandten  Kompositionslehre. 


Marx,  Romp.  L.  IV 


Kinleltaiigr« 


1.     Aufgabe  des  vierten  TheiU. 

Lier  vierte  und  letzte  Theil  des  Lehrbachs  bat  die  im  dritten  be- 
goDoene  Lehre  von  der  angewandten  Romposition  zn  vollenden. 
Sein  Inhalt  stellt  sich  in  folgenden  Gruppen  zusammen. 

L    Harmoniemusik, 

oder  Komposition  fSr  Blasinstrnmente.  Dass  nnd  ans  welchem  Grunde 
wir  dieser  Lehre  die  von  der  Orgelkomposition  zuordnen,  wird  sich 
an  seinem  Orte  (S.  7)  zeigen. 

U.     Orchestersatz, 

der  de&  Satz  für  das  volle  Orchester,  also  für  den  Verein  der  Sai- 
teninstrumente mit  der  Harmoniemusik,  begreift.  Auch  die  Schlag* 
Instrumente  (Pauken  u.  s.  w.)  jgehören»  wie  sich  von  selbst  ver- 
steht, dem  Inbegriff  des  Orchesters  an,  kommen  aber  schon  bei  der 
Harmoniemusik  zur  Sprache. 

HI.    Ensemblesatz. 

Mit  diesem  Namen  —  in  Ermangelung  eines  deutschen  —  bezeich» 
nen  wir  den  Verein  von  Solo-  und  Orchestersatz,  von  Solo-  und 
Chorgesang  im  Verein  mit  dem  Orchester.  Hier  erst  werden  noch 
diejenigen  Formen  der  Gesangmusik  (Arie  u.  s.  w.)  zur  Sprache 
kommen,  die  zwar  auch  ohne  Orchester,  z.  B.  mit  Klavierbeglei- 
tung, darstellbar  sind,  in  der  Regel  aber  und  am  günstigsten  mit 
Orchesterbegleitung  auftreten.  Da  sie  uns  aus  frühern  Lebrab- 
schnitten bereits  geläufig  sind,  so  konnten  sie  unbedenklich  sogleich 
zu  vollkommener  Ausübung  überliefert  werden. 


2.     f^orbildung. 

Die  wichtigste  Vorbereitang  für  diesen  Theil  unsrer  Lehre, 
nächst  dem  in  den  frühem  Theilen  Gegebenen,  ist  die  unausgesetzte, 
aufmerksamsle  Beobachtung  aller  Orcheslerinstrumente  vornehmlich 
nach  dem  Klang  eines  jeden  und  nach  ihrer  Verschmelzung  unter- 
einander. Keine  Sprache  ^  wir  wiederholen  nochmals  mit  Nach- 
druck das  Th.  III.  S.  8  Gesagte  —  reicht  für  die  Bezeichnung 
dieser  so  schwer  zu  bestimmenden  und  doch  so  bedeutungsvollen 
und  einflussreichen  Wesenheiten  hin;  kein  Lehrer  kann  mehr  als 
Andeutungen  geben,  und  selbst  diese  nur  in  der  Form  ungefährer, 
niemals  ganz  treffender  Vergleichungen.  Hier  muss  also  nolhwen- 
dig  die  sinnliche  Wahrnehmung  des  Jüngers  dem  blos  andeutenden 
Worte  des  Lehrers  entgegen  und  zu  iltilfe  kommen.  Diese  Fo- 
deruHg  und  der  am  angeführten  Ort  an  sie  geknüpfte  Kath  ist  um 
so  gegründeter,  da  wir  uns  hier  auf  ein  Gebiet  begeben,  auf  dem 
selbst  die  Meister  weiter  von  einander  abweichen,  als  auT  frühern, 
ein  Gebiet  —  das  der  Orchjastration  —  das  selbst  in  der  Kunst 
noch  zu  neu  augebaut,  im  wahrhaft  freien  BewussjLsein  der  Kunst- 
welt zu  jung  ist  (man  kann  ohue  Ungerechtigkeit  gegen  einzelne 
Lichtblicke  und  Krafläusserungen  der  Vorgänger  kaum  Gluck,  mit 
Sicherheil  nur  erst  Haydn  als  ersten  Meister  nennen) j,  als  dass 
die  Lehre  wagen  dürfte,  allgemeine  Einstimmung  nur  zu  hoffen, 
geschweige  zu  fodern. 

3.     Gränze  der  Kompositionslehre. 

Schon  hierin  werden  wir  also  eine  noihwendige  Gränze  der 
Kompositionslehre  gewahr;  sie  geleitet  uns  bis  in  das  in  sich  selber 
noch  nicht,  noch  lange  nicht  oder  vielmehr  niemals  abgeschlossene 
Kunstleben,  das  nun  der  gereifte  Kunsljünger  —  und  Jünger  blei- 
ben wir  alle,  selbst  in  der  sogenannten  Meisterschaft,  denn  wer 
lernt  aus!  —  miteniebeu  und  an  seinem  Theil  zu  fördern  hat.  Zu- 
gleich sehen  wir  den  Kreis  der  Runstformeu  und  das  Reich  der 
Kunstorgane  sich  vollständig  abrunden;  wir  haben  erfahren  und 
hoffentlich  erprobt,  womit  und  wie  —  in  welchen  Formen  wir 
wirken  können.  Was  uns  zu  wirken,  zu  schaffen  bescbieden?  — 
das  hängt  von  höherer  Bestimmung,  von  dem  Inhalt  unsrer  selbst, 
von  unsrer  allgemeinen  Bildung,  von  dem  Zeit-  und  Volksmoment 
ab,  in  dem  wir  leben,  von  der  Treue  und  Liebe  gegen  unsre  und 
unsrer  Zeit  und  Kunst  Bestimmung.  Das  künt» tierisch* wissenschaft- 
liche Bewusstsein  hierüber  zu  wecken  und  festigen,  liegt  ausser  den 
Gränzen  der  Kompositionslehre,  ist  die  Auf^^abe  der  Musikwis- 
senschaft. 


Achtes  Buch. 


Die  Harmoniemusik. 


t 


Hinleitangr. 


Unter  Harmooictfnosik  versiebt  man  bekannllicb  den  Salz  für 
Blasinstrumente.  .Diesen  scbliessen  sich,  als  zu  demselben  Satz 
gehörig,  die  Schlaginstrumente  (Pauken,  grosse  Trommel  und 
die  übrigen  zur  Janitscharenmusik  gehörigen)  an.    .     , 

Der  Chor  der  Blasinstrumente  ist  zwar  mannigfacher  besetzt, 
als  der  der  Saiteninstrumente.  Aber  der  Karakter  und  die  Wir- 
kungsweise aller  hierher  gehörigen  Instrumente  ist  weit  einfacher; 
auch  der  Satz  und  die  Aufgaben  für  Harmoniemusik  müssen  dem 
Karakter  der  Instrumente  gemäss  einfacher  und  im  Allgemeinen  von 
untergeordneter  Wichtigkeit,  sein.  Hierzu  kommt,  dass  die  Har- 
moniemosik  zur  Lösung  ihrer  Aufgaben  für  sich  selbst  bestehend 
wirken  kann,  während  das  Orchester  der  Saiteninstrumente  nur  in 
seltnen  Aosnahmfallen  für  sich  allein  auftritt,  meistens  sich  mit  Blas- 
instrumenten verbindet.  Ans  diesen  Gründen  erscheint  es  zweck- 
mässig, mit  dem  Satz  für  Harmoniemusik  zu  beginnen  und  dann 
erst,  nach  Zuziehung  der  Saiteninstrumente,  zum  Orchestersatz, 
Verein  von  Saiten-  und  Blasinstrumenten,  überzugehen. 

Der  Chor  der  Blasinstrumente  zerfällt  in  die  von  Metall  ange- 
fertigten ,  oder 

die  Blechinstrumente 
und   in  die   von  Holz  angefertigten,   die  man  Holzblasinstru- 
mente, oder  kürzer 

Rohrinstrumente, 
oder  Röhre  nennen   kann.     Die  nähere  Bestimmung  und  Berich- 
tigung  dieser  Eintheilung  wird  an   ihrem  Ort  erfolgen.     Hier  sind 
nun  wieder  die  Blechinstrumente  die  einfachem,  werden  daher  den 
Robrinstramenten  vorgehen. 

Voran  aber  stellen  wir  die  Orgel.  Sie  nimmt  insofern  an 
der  Natur  der  Blasinstrumente  Theil,  als  ihre  Töne  vorzugsweise 
auf  den  in  einer  Luftsäule  im  Innern  einer  Pfeife  durch  Anblasen 
erregten  Schwingungen  beruhen,  wie  die  Töne  der  Blasinstrumente, 
nur  dass  bekanntlich  die  letztern  vom  lebendigen  Athem  des  Bläsers 
znm  Schallen  erregt  werden,  die  Orgelpfeifen  aber  durch  den  auf 
den  Druck  einer  Taste,  ako  ganz  mechanisch  eindringenden  Luft- 
strom aus  den  Orgelbälgen.  Ans  dem  erstem  Umstand  ergiebt  sich 
ihre  Aehnlichkeit  mit  den  Blasinstrumenten;  ihre  Behandlung  aber 
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ist  der  des  Klaviers  sehr  nahe  verwandt.  Daher  scheint  sie  geeig- 
net, uns  aus  vertrautem  Gebiet  in  das  fremdere  der  Harmoniemosik 
vorbereitend  überzuführen,  wie  viel  und  wie  wichtige  Unterschiede 
sich  auch  zwischen  beiden  Organen  ergeben  werden. 


£rste  AMheiliingr« 

Die    Orgelkompost  tzon^ 

Erotcr  Abschnitt. 

Kenntniss  des  Instruments. 

Die  Töne  der  Orgel  werden  bekanntlich  durch  Pfeifen  hervor- 
gebracht, sobald  das  Niederdrücken  einer  Taste  den  Eintritt  des 
Windes  aus  den  Bälgen  (Blasbälgen^  Orgelbälgen)  durch  die  Wind- 
lade u.  s.  w.  in  die  Pfeife,  die  ertönen  soll,  gestattet.  Der  Me- 
chanismus der  Windführung,  so  wie  die  ganze  Struktur  des  viel» 
fach  zusammengesetzten  Werkes*)  liegen  ausser  unserm  hier  ge- 
fassten  Gesichtskreise;  dem  Komponisten  ist  nur  wichtig  das  Ton- 
und  Klangwesen  nebsf  der  Schallkraft  und  die  Spielweise  des  In- 
struments zu  kennen  und  sich  aus  beidem  eine  sichre  Vorstellung 
von  dem  Vermögen  und  Karakter  desselben  zu  bilden. 

1.     Da$  Tonwesen. 

Gehen  wir  (für  die,  denen  es  mehr  oder  weniger  nötbig)  bei 
der  Erkenntniss  der  Orgel  vom  Anblick  der  Klaviaturen  aus ,  durch 
die  das  Instrument  zum  Tönen  gebracht  wird:  so  haben  wir  zu- 
nächst zweierlei  Klaviaturen  zu  bemerken,  eine  —  oder  auch  zwei, 
ja  drei  und  vier  Klaviaturen,  die  wie  bei  dem  Klavier  für  das  Spiel 
mit  den  Händen  bestimmt  sind   und 

Manuale 
heissen ,   und  eine ,  auch  wohl  zwei  Tastaturen ,   deren  Tasten  mit 
den  PössQii  angeschlagen  (niedergedrückt)   werden  und  den  Namen 

Pedal 
führen.. 

Das  Manual  zeigt  eine  Reihe  Tasten  vom  grossen  C  bis  zum 
dreigestrichneh  e,  (/,  auch  y*  und  g.  Das  Pedal  zeigt  eine  Reibe 
Tasten  vom  grossen  C  bis  zum  eingestrichnen  c,  <f,  auch  wohl  e. 


^)  Wer  sieb  hier'dber  n&bertiDterrichren  will»  den  verweisen  wir  auf  Beckers 
Ratbgcber  rdr  OrganisleD,  Seidels  „die  Orgel  und  ihr  Baa'',  T 8p fers  Orgel- 
bankanst  ood  eigoe  ADScbanong  ODter  Leitong  eioee  'SacbkuodigeB. 
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Die  meisten  Orgeln  reichen  im  Slannal  ond  Pedal  nicht  weiter,  als 
bis  zu  dem  angegebenen  höchsten  d*) ;  es  scheint  demnach  rathsam, 
in  der  Komposition  nicht  höher  zu  setzen,  zumal  die  Orgel  —  wie 
sich  gleich  zeigen  wird  —  noch  auf  anderm  Wege  weit  höherer 
Tooreihen  wenigstens  für  das  Manual  mächtig  ist. 

Das  Tonsystem,  was  sich  nach  dem  Anblick  der  Klaviaturen 
zn  ergeben  scheint ,  ist  aber  micht  auf  eine  einzige  Reihe  von  Tö« 
Den  oder  von  ertönen  sollenden  Pfeifen  beschränkt;  es  sind  mehrere, 
bei  grossem  Orgeln  viele  Pfeifenreihen,  die  durch  dieselben  Klavia- 
turen bald  einzeln,  bald  zu  zwei  oder  mehrer o,  bald  allesammt  ver- 
einigt 2ur  Wirkung  kommen.  Jede  dieser  Pfeifen-  und  Tonreihen 
heisst  bekanntlich 

Register 

und  wird  mittels  eines  neben  oder  über  den  Manualen  angebrachten 
Registerzugs  (kurzweg  auch  Register  genannt)  zur  Wirksamkeit 
eröffnet,  so  dass  eine  niedergedrückte  Taste  die  von  ihr  abhängigen 
Pfeifen  jedes  Registers  zum  Tönen  bringt,  das  gezogen  worden  ist. 
Angenommen  es  ständen  im  Manual  einer  Orgel  die  drei  Register 

Violon      8  Fuss, 

Rohrflöte  8  Puss, 

Gedacht    8  Fuss: 

so  wurde  also  jedes  dieser  Register  eine  Reihe  Pfeifen  enthalten, 
die  die  Töne  vom  grossen  C  bis  zum  dreigestrichnen  d  (oder  wie 
hoch  die  Klaviatur  reicht)  angäbe.  Zöge  nun  der  Spieler  das  erste 
Register,  so  brächte  jede  Taste  ihre  Pfeife  in  diesem  Register  zum 
Tönen,  zög^  er  zwei  oder  alle  drei  Register,  so  würde  jede  Taste 
bei  ihrem  AnschFag  die  zwei  oder  drei  Pfeifen  der  gezognen  Regi- 
ster zum  Tönen  bringen,  es  würde  jeder  Ton  von  zwei  oder  drei 
verbuudnen  Instrumenten  (Pfeifen)  angegeben  werden. 

Diese  Register  nun  sind  vor  allen  Dingen  nach  der  Tonhöhe 
und  dem  Toninhalt  verschieden.  Einige  geben  die  Töne  so  an,  wie 
wir  sie  oben  genannt  und  wie  sie  auf  dem  Riavier  erscheinen. 
Diese  Register  heissen 

achtfüssige, 

oder  haben  Achtfusston**).  Andere  geben  statt  des  geschriebenen 
Tons  die  tiefere  Oktave,  so  dass  also  diese  Noten 


*)  Alten  nod  anvollkommeDeD  Werken  (Orgeln)  fehlt  bisweilen  das  grosse  Cü^ 
oder  aneh  ein  Theil  der  tiefsten  Oktave,  oder  die  Töne  der  Obertssten.  Auf  der-- 
gleieben  Mangethaftigkeiten  ist  nicht  weiter  Rücksicht  za  nehmen ,  da  sie  nur  zu 
den  aeltnen  Ansnahmen  geh(>ren. 

**)  Die  Pfeife  des  tiefsten  Tons  (Gross  C)  hat  acht  Foss  Länge ;  daher  der 
Name.    Die  folgenden  Namen  sind  in  gleicher  Weise  zu  erklären. 
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ergebeo;  sie  heissen 

sechzehnf^üssige^ 
oder  haben  Sechzehnfiisstoo.    Andre  geben  statt  des  geschriebenen 
Tons  die  zweite  tiefere  Oktave,  so  dass  also  diese  Noten 


gii±grrrT  =  ai~.  x,«.  ^^^-r-r^^^zz^Ht 


ergeben;  sie  heissen 

zweionddreissigfüssigey 
oder  haben  Zweinnddreissigfnsston. 
So  giebt  es  nun  ferner 

Vi  erfu  SS -Register, 
die  die  hohem  Oklaven  der  vorgeschriebenen  Töne  angeben,  so  dass 
die  Noten . 

8    JJ^TTi— .itA  J      J      r      =  »1»  diese  Töne  "^^^"^^fe-p— ^  z: 

erklingen,  femer 

Zwei  fu  SS-Register, 
die  die  zweite  höhere  Oktave    geben  (statt  des  grossen  C  das  ein- 
gestrichne)  endlich 

Einfnss-Rei^ister, 
die  die  dritte  höhere  Oktave  (statt  des  grossen  C  das  zweigestrichne) 
hören  lassen. 

Hiernach  ergiebt  sich  ein  Gesammtumfang  des  Tonsystems 
vom  zweiunddreissigfüssigen  C  (zwei  Oktaven  nnter  dem  grossen) 
bis  wenigstens  zum  fiinfgestrichnen  c,  oder  von  wenigstens 
neun  Oktaven. 

Allein  diese  Tonreihe  kann  nicht  füglich  selbständig  gebraucht 
werden.  Die  Zweinnddreissigfass  -  Register  bringen  besonders  in 
der  Tiefe  Iheiis  so  unsichre,  theils  so  rauhe  Töne  hervor,  dass 
man  sie  nicht  —  oder  wenigstens  nicht  nach  dem  Sinn  und  Karak- 
ter  des  Instruments  für  sich  allein  gebrauchen  kann.  Sie  werden 
nur  in  Verbindung  mit  den  sechszehnfüssigen  und  noch  höhern  Re- 
gistern zu  deren  macht-  und  würdevoller  Verstärkung  verwendet, 
so  dass  eigentlich  nicht  sie,  sondern  der  Achtfusston  oder  Sechs- 
zebnfusston  als  hauptsächlicher  Ton ,  als  Kern  des  Tonkörpers  gel- 
ten. Wiederam  liegen  die  zwei-  und  einfüssigen  Register  so  weit 
über  die  wichtigste  und  wirksamste  Tonregion  hinaus  und  sind  in 
den  höhern  Regionen  von  so  spitzem  und  dabei  nicht  einmal  genug- 
sam starken  Klang,  dass  auch  sie  nicht  für  sich  allein,  sondern  nur 
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%Mr  Ventarkmig  der  üefein  Register,  namentlieh  bei  vollem  Werke, 
gebraucht  werden.  Aach  voo  den  Vierfussregistern  gilt  mit  seltnen 
AAsnabmen  dasselbe,  so  dass  man  die  wirklich  geltende  Tonreihe 
der  Oi^el  höchstens  vom  Kontra -C  (dem  tiefsten  Ton  der  Sechs- 
zehnfussstimmen)  bis  zum  viergestrichnen  c  oder  d  (Jem  höchsten 
Tod  im  Vierfasssystem)  rechden  darf.  Und  auch  dies  nur  in  seit* 
neu  Aasnahmen.  In  der  Regel  dienen  auch  die  sechszehn  ^  und 
vierfossigen.  Register  nur  zur  Verstärkung  des  Achtfusstons ;  and 
weiia  Vierfassstimmen  allein,  als  selbstgeltend  gebraucht  werden, 
so  führt  man  sie  nie  (oder  sehr  selten)  höher  ^  als  das«  Achlfüss- 
System  reicht. 

Die  bisher  betrachteten  Stimmen  sind  als  Haupt-  oder  Grund- 
stimmen anzusehen;  ihre  Tonhöhe  ist  es,  die  der  Komponist  als 
wesentlichen  Aasdrack  seines  Gedankens  za  hören  geben  will- 
Neben  ihnen  treten  noch  Pull-  oder  Nebenstimmen  auf,  die 
von  dem  vorgescbriebnen  Ton  die  Quinte  oder  Terz  —  und  endlich 
die  Mixturen,  die  zu  jedem  Ton  der  Grandstimme  mehrere  — 
dem  auf  jenem  gebaalen  grossen  Dreiklang  angehörige  Töne  an- 
geben. Alle  diese  Nebentöne  sollen  nicht  für  sich  gelten  und  ge- 
hört werden,  sondern  nur  —  gleich  den  von  Natur  mitklingenden 
Tönen  der  Aliquottheile*)  —  die  Verstärkung,  gleichsam  die  musi- 
kalische Atmosphäre  des  Haupttons  bilden.  Dieser  muss  daher 
auch  so  stark,  von  so  vielen  und  starken  Grundslimmen  angegeben 
werden,  dass  er  die  mitklingenden  Töne  der  Nebenstimmen  und 
Miztaren  in  sich  aufnimmt  und  nicht  zu  selbständiger  Wirkung 
kommen  lässt.  Dann  dienen  diese  wahrhaft  zur  Stärkung  und  Ver- 
scbärfang,  nicht  zar  Verdankelnng  des  vom  Komponisten  eigentlich 
gewollten  Tons.  Hieraus  folgt,  dass  auch  durch  die  Nebenstimmen 
and  Mixturen  das  Tonsystem  der  Orgel  für  den  Komponisten  nicht 
erweitert  wird. 

2.     Das  Klangwesen. 

Bis  hierher  haben  wir  alle  Register  nar  nach  ihrem  Tongehalt 
betrachtet.  Sie  sind  aber  auch  dem  Klange  nach  von  grösster 
Verschiedenheit.  Einige  ahmen  den  Klang  der  üblichen  Orchester- 
instmmente  nach  und  föhren  deren  Namen,  z.  B.  Violen,  Flöte, 
Oboe,  Fagott,  Trompete^  Posaune,  —  oder  veralteter  Instrumente, 
z.  B.  Schallmey,  Bombardon;  andre  sind  der  Orgel  ganz  eigen- 
thümlich,  z.  B.  die  Gedeckte,  Prinzipale  und  andre  mehr;  auch  die 
vax  humana  und  voa^  angeUca,  die  die  Menschen-  und*  Engelstimme 
darstellen  sollen,  mögen  hierher  gezählt  werden.  Es  wäre  un- 
thunlich  and  unnütz,  alle  Register  (man  kann   deren  wohl  60  und 


*)  AUg.  Mo»iUehre  S.  165  der  3teo  Aosgabe. 


12    

mehr  annehmen)  hier  anfzosShlen  und  zu  karakterifireii;  das  letz- 
tere ist  kaum  mit  Uosser  Beschreibung  ausführbar  und  die  AnscbaQ- 
ung  auf  mehrem  Orgelwerken  ist  um  so  unentbehrlicher,  da  die- 
selben Register  auf  verschiednen  Werken  bald  unter  ▼ersehiednem 
Namen,  bald  mit  merklich  abweichendem  Klang  auftreten.  Nur 
einige  Hauptmomente  müssen  erwähnt  werden. 

Alle  Orgelpfeifen  (also  alle  Register  oder  Stimmen)  unterschei- 
den sich  in  zwei  Hauptklassen:  in  Labialpfeifen  oder  Flöten 
—  und  in  Rohr-  oder  Znngenpfeifen.  In  den  erstem  ist  die 
in  der  Pfeife  enthaltene  Luftsäule  der  tdnende  Körper.  Der  Klang 
dieser  Pfeifen  ist  zwar  nach  der  Struktur  in  den  verschiednen 
Registern  höchst  mannigfaltig  unterschieden  (wie  man  schon  an  den 
Prinzipal  •  Flöten  und  Violonstimmen  bemerken  kano»  die  allesamint 
Flötenregister  sind)  kommt  aber  doch  bei  allen  darin  tiberein»  dass 
er  gefölll  und  bei  aller  Schallfcraft,  ja  sogar  bei  einem  gewissen 
Grad  von  Rauheit  oder  Körnigkeit  (wie  man  unter  andern  an  den 
Prinzipalen  gewahr  werden  kann)  doch  nicht  hart,  sondern  eher 
sanftansprecheod,  auch  etwas  dumpf  heranstritt.  In  den  Zungen- 
Werken  wird  der  Ton  einer  innerhalb  der  Pfeife  durch  den  eindrin- 
genden Luftstrom  in  Schwingung  gesetzten  Zunge  (einem  nur  am 
einen  Ende  befestigten  Messtngstreifen ,  auch  Blatt  genannt)  ab- 
gewonnen und  die  Luftsäule  in  der  Pfeife  ist  nur  mitwirkend,  be- 
sonders zur  Verstärkung  des  Schalls  und  zur  Bildung  des  Klanges. 
Auch  die  Zungenregister  (wie  man  an  den  hierher  gehörigen  Stim- 
men Oboe,  Fagott^  Trompete  und  Posaune  bemerken  kann)  weichen 
im  Karakter  bedeutend  von  einander  ab,  kommen  aher  darin  über- 
ein^  dass  sie  einen  scharfen,  einschneidenden,  heil, hervortretenden 
Rlang  haben.  „So  wie  der  Ton  der  Labialpfeifen  das  Geheimniss- 
voiie ,  Würdige  und  Ernsthafte  in  sich  vereint  und  überhaupt  das 
Fundament  und  die  Mauern  des  Orgeitous  bildet,  so  ist  der  Ton 
der  Robrwerke  gewissermassen  der  Putz  oder  Anstrich  derselben, 
er  ist  aufmunternd  und  freundlich,  er  verleiht  dem  Orgelton  erst 
den  rechten  Ghnz ,  benimmt  ihm  das  Matte  oder  Düstere  und  um- 
giebt  ihn  so  zu  sagen  mit  dem  Festkleide  der  Wonbe  und  Preude^^  *). 

Aus  der  Reihe  der  Labialregister  heben  wir  noch  diejenigen 
hervor,  deren  Pfeifen  oben  verschlossen  sind,  so  dass  die  Schwin- 
gung der  Luftsäule  zurückgeworfen  und  zum  doppelt  langen  Weg 
genöthigt  wird**).  Sie  beissen  Gedackte  (gedeckte  Pfeifen)  und 
haben  einen  dumpfern ,  bedeckten  9  stillem  *  Klang  als  die  offnen. 
Eine  Mittelklasse  bilden  die  halbgedeckten   Pfeifen,   die  22 war 


*)  Seidfil  a.  a.  0.  S.  77. 

**)  Die  nächste  Folse  ist ,  dass  eio'e  solche  Pfeife  einen  noch  einmal  so  tiefen 
(um  eine  Oktave  tiefern)  Ton  aagiebt,  als  ihre  eigeatliehe  Länse  gewähren  würde. 
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gedeckt,  io  4eren  Deckung  aber  eine  kieiDere^  naeh  oben  offne 
Robre  «ngebraebt  ist.  Flöte ,  Snbbasa  und  die  ansdräeklieh  so  ge* 
lABDicn  Gedackte  sind  ganz  gedeckte,  —  die  Rohrfiöte  ist  ein 
balbgedecktes ,  die  Prinzipale  sind  offne  Flötenregister. 

Werden  nun  verscbiedne  Stimmen ,  z.  B.  Violon  und  Flöte, 
gleichzeitig  auf  derselben  Klaviatur  vereinigt,  so  entstcben  gemischte 
Kläoge,  die  wiederum  ganz  andern  Karakter  baben,  als  die  ein- 
fachen Register.  Die  hierbei  möglichen  Kombinationen  durchzuge- 
ben ond  <-^  wenn  auch  nur  andeutungsweise  zu  karakterisiren ,  ist 
noch  untbunlieber ,  als  schon  oben  die  Aarzählung  der  einfachen 
Register  erschien.  Soviel  ist  klar,  dass  es  von  der  Wahl  der  Re- 
gister (von  der  Registrirung,  wie  der  Kunstausdruck  heisst) 
abhängt,  ob  man  sich  nur  auf  die  Plötenstimmen  oder  gar  nur  auf 
die  Gedeckte  beschränken,  oder  ob  man  mehr  oder  weniger  Rohr- 
stimmen  beimischen,  oder  sich  blos  letzterer  bedienen  und  so  ent- 
weder den  Karakter  der  Flöten-  oder  der  Rohrslimmen  zur  Geltung 
kingeD  oder  einen i  gemischten  Klang  und  Karakter  bilden  will. 
Das  Nähere  muss  der  eignen  Beobachtung  und  Registerwahl  über» 
bssen  bleiben. 


3.    Schallkraft. 

Die  Schallkraft  der  Orgel  hängt  bei  jeder  Ausführung  zunächst 
von  der  Wahl  des  einzelnen  Registers,  oder  der  mehrern  vereint 
wirkenden  ab;  und  zwar  können  nicht  blos  die  Stimmen  einer  Kla- 
viatur, sondern  auch  die  Stimmen  der  verschieduen  Manuale  und 
des  Pedals  mittels  der  Koppeln  (Verbindui^gsziige  zum  Verein  der 
verscbiednen  Klaviaturen)  mit  einander  verbunden  werden.  Nur  ist 
zu  bemerken,  dass  durch  die  Koppelung  die  Tasten  der  verbundnen 
Klaviaturen  mit  einander  zusammenhängend  werden.  Wenn  also 
dieser  Satz 

.^ — j j J. 


mit  gekoppelten  Klaviaturen  (Pedal  und  Manual  vereint)  gespielt 
werden  sollte:  so  würden  in  der  vierten  Manualstinime  die  mit  f 
bezeichneten  Töne  wegfallen,  weil  ihre  Tasten  schon  mit  demselben 
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Ton  im  Pedale  hinontergezogeii  sind.  Und  wenn  auch  auf  andern 
Orgeln  die  Tasten  von  einander  gelöst  bleiben,  so  sind  doch  die 
Pfeifen  der  Manuale  schon  in  Wirksamkeit  gesetzt,  können  mithin 
nicht  von  neuem,  als  neuer  Manualton  wirken. 

So  bietet  uns  also  die  Orgel  nach  Tonhöhe,  Klang  und  Schall- 
kraft eine  grosse  Mannigfaltigkeit  'und  es  steht  dem  Spieler  nur 
mittels  des  Herausziehens  oder  Abstossens  (Hineinstossens)  der  Re- 
gister,  die  er  hören  oder  wieder  schweigen  lassen  will,  selbst  im 
Laufe  der  Ausführung  eine  grosse  Abwechselung  zu  Gebote,  die  er 
sich  im  Nothfall  (bei  fortwährender  Beschäftigung  beider  Hände) 
durch  Gehälfen  zum  Ausziehen  und  Abstossen  der  Register  erhalten 
kann  und  die  ihm  die  Möglichkeit  bietet,  die  einzelnen  Sätze  in 
verschiednen  Graden  der  Stärke  und  Weisen  des  Klanges,  nach 
d<im  Sinn  eines  jeden,  zu  Gehör  zu  bringen.  Die  sinnvolle  Aus- 
wahl und  Zusammenstellung  der  Register  ist  daher  eine  wichtige 
Bedingung  für  die  Wirkung  des  Instruments.  Auch  der  Komponist 
muss  damit  wenigstens  im  Wesentlichen  bekannt  sein ;  die  nähere 
Kenntniss  der  Registrirkunst  hat  er  aus  den  vorgenannten 
Orgelbüchern  und  besonders  durch  eigne  Versuche  am  Werk  zu 
schöpfen. 

4.     S  p  ielweise. 

Jedes  der  Manuale  stellt  eine  Klaviatur  dar,  ganz  wie  die  des 
Pianoforte  eingerichtet  (wenn  auch  von  minderer  Ausdehnung)  und 
spielbar.  Nur  fallen  die  Tasten  auf  den  Orgelklaviaturen  tiefer  und 
spielen  sich,  je  mehr  Register  gezogen  werden ,  um  so  schwerer 
(am  schwersten  also  bei  vollem  Werk),  so  dass  es  schon  des- 
halb unmöglich  ist,  bei  gleicher  Kraft  und  Fertigkeit  des  Spielers 
auf  der  Orgel  so  leicht  und  schnell  zu  spielen  als  auf  dem  Klavier. 
Sodann  klingt  jeder  Ton  unwandelbar  so  lange  fort,  als  seine  Taste 
niedergedrückt  bleibt,  und  verschwindet,  sobald  die  Taste  losgelas- 
sen wird.  Daher  erfodert  die  Orgel  ein  weit  genaueres  Spiel  als 
das  Klavier.     Wenn  man  auf  letzterm  einen  Gang  (a) 

b. 


^P 


zu  kurz  abgestossen  spielt,  so  haben  selbst  bei  sorgsam  gebauten 
Instrumenten  die  Saiten  doch  immer  einen  leisen  Nachhall,  der  den 
Fehler  des  Spielers  eingermassen  mildert ;  lässt  man  den  oder  jenen 
Finger  liegen,  so  wird  bei  der  Schwäche  des  Fortklingens  (Tb.  III. 
S.  18)  der  Missklang  nicht  gar  zu  herb  heraustreten.  Auf  der 
Orgel  dagegen  wird  ein  Gang  bei  zu  kurzem  Anschlag  durch  Pau- 
sen (b)  zerrissen  9  bei   liegenbleibenden  Fingern  klingt  jeder  Ton 
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uAerbittlieh  in  gleicher  Stärke  fort  and  kann  leicht  (wie  hei  c  zo 
sehen)  die  widrigsten  Missstände  berheifuhreD.  Daher  muss  schon 
der  Komponist  dafür  sorgen,  dass  die  Hände  des  Spielers  eine  sichre 
HalUing  bewahren  können,;  jene  weiten  Spannungen  von  Nonen 
and  Dezimen,  jene  gewagten  Figurationen ,  die  auf  dem  Klavier 
(namentlich  mit  Hälfe  des  Pedals)  allenfalls  gelingen  ,  weil  kleinere 
Mängel  nicht  grell  hervortreten,  sind  im  Orgelsätz  unzulässig,  wo 
nicht  unmöglich. 

Das  Pedal  gleicht  in  der  Anordnung  seiner  Tasten  ebenfalls 
der  Klaviatur  des  Pianoforte,  nur  dass  die  Tasten  durch  Zwischen'» 
räome  von  einander  geschieden  sind,  damit  man  sie  sicherer,  ohne 
die  Nehentasten  zu  berühren,  treffe.  Diese  Tasten  werden  bekannt- 
lich mit  den  Füssen  regiert  und  zwar  kann  von  jedem  Fuss  die 
Spitze  und  der  Absatz  gebraucht  werden .  Staunenswerthe  Fer- 
tigkeit und  Sicherheit  wird  allerdings  mit  diesen  einfachen ,  noch 
obenein  dem  Auge  fast  ganz  entrückten  Mitteln  geleistet*).  Allein 
es  ist  hier  wie  überall  rathsam,  nicht  auf  das  Ausserordentliche  und 
Seltene  zu  rechnen  und  besonders  unnöthige  Schwierigkeiten  zu 
meiden ;  je  genauer  man  die  Technik  des  Instruments  kentx  und 
beachtet,  desto  sicherer  und  günstiger  wird  es  in  Wirksamkeit  tre- 
ten. Pü^  die  nicht  Orgel  Spielenden  sei  daher  wenigstens  das 
Nächstnöthigfe  bemerkt. 

Erstens  können  die  Fasse  'nicht  an  den  äussersten  Enden 
des  Pedals  (in  der  höchsten  oder  tiefsten  Tonregion)  beschäftigt 
werden,  ohne  dass  die  Haltung  des  Spielers  auf  der  Orgelbank 
einigermassen  an  ihrer  Sicherheit  verliere  oder  derselbe  sich  jenen 
äussersten  Enden  näher  rücke.  •  Einzelne  entfernte  Tasten  können 
zwar  mit  dem  ihnen  nächsten  Fusse  gut  abgelangt  werden ;  so  führt 
z.  B.  Seh.  Bach  in  ein^m  Präludium  aus  ^moir*)  das  Pedal  in 
Oktavschritten, 


Man. 


die  ihn  in  tieferer  Lage  zu  einem  Sprung  von  fast  zwei  Oktaven, 


*)  Hau  moss  den  Kap«llmei8ter  Fr.  Schneider  io  Dessaa ,  die  Masikdirek- 
toren  Sehneider  in  Drefden,  Hesfe  in  Breilaa,  Be eher  in  Leipzig»  Orga- 
nisten  Haopt  in  Beriin  —  and  wie  viele  würdige  Namen  wSren  noch  za  nennen  ! 
—  gehSrt  haben,  am  eine  Vorstellang  von  dieser  Seite  dea  Orgeiapieli  za  fassen. 

")  Baeh's  Orgelkompositionen ,  bei  Breilkopf  and  Harte!.    Heft  1. 
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fast  von  der  letzten  Tiefe  zur  änssersten  Höhe  nöthigen,  ohne  da88 
die  Ausführaog  ein  Bedenken  hätte.  Wollte  man  aber  beide  Füsse 
von  der  äussersten  Höhe  schnell  zur  änssersten  Tiefe  führen,  z.  B. 


h,^^^^^^^ 


80  würde  die  Hallong  des  Spielers  gefährdet  und  die  Ansfuhrnng  nn* 
sicher,  bei  schnellem  Tempo  sogar  niunöglieh. 

Zweitens  sind  Figuren,  in  denen  beide  Füsse  eiBMider  Tod 
um  Ton  ablösen  können,  z.  B« 

a.  RX.R>L.  u.  a*  -vr.  b. 

—     I  ■■    >■  i    !         -  !    .    I    h  —^    \M  h' ■  i — r^    1        Im-      I    I    I    r       h       I    I   ii 
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am  leichtesten  ausführbar,  daher  man  sie  auch  in  den  Orgelsätzen 
am  häufigsten  angewendet  findet  und  nicht  aus  Bequemlichkeit  oder 
Nachahmerei  der  Komponisten,  9ondern  nach  den  in  der  Sache  lie- 
genden Bedingungen  *).  Je  näher  dabei  die  Füsse  einander  bleiben 
und  je  weniger  sie  zu  wechseln  und  zu  springen  haben ,  deslo  be- 
quemer ist  die  Ausführung.  Daher  ist  in  No.  9  der  Satz  a  leich- 
ter als  b,  beide  sind  leichter  als  No.  6  und  7. 

Drittens  wechseln  Absatz  und  Spitze  desselben  Fusses  am 
bequemsten,  wenn  letztere  Obertasten,  ersterer  UntertastOB  zu  neh- 
men hat.     In  dieser  Stelle  z.  B. 


10 


L.  L. 

würde  g  und  as  bequem  mit  Absatz  nnd  Spitze  des  rechten  Fusses^ 
f,es^d^Cy¥i  mit  dem  linken  genommen  werden. 

Nur  so  viel  kann  hier  über  die  Applikatur  im  Pedal  gesagt 
werden,  in  der  übrigens  —  wie  sich  von  selbst  versteht  —  eben- 
sowohl verschiedne  Behandlung  derselben  Stellen  möglich  unii  oA 
nach  den  besonderu  Umständen  noihwendig  ist^  als  im  Fingersatz 
auf  den  Manualen  oder  dem  Pianoforte.  Eigenes  Nachdenken  wird, 
selbst  wenn  praktische  Uehung  unerreichbar  sein  sollte,  wenigstens 
das  Wichtigere  ergeben  und  vor  den  gröbern  Fehlgriffen  sicher  stellen* 

*)  ßtwaa  Aehnliehes  faedeo   wir  Tli.  111.  S.  440  bei   den  Figoreo  Tdr  Chor- 
geaang. 
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Jedenfalls  ist  khr,  dass  die  Spielbarkeit  des  Pedals  beschränk- 
}itr  ist,  als  die  des  Manuals  oder  Riaviers.  Es  wird  daher  rathsam, 
dem  erstem  aar  das  ihm  Erreichbare  zazaertheilen  and  in  solchen 
Sätzen,  die  sowohl  vom  Manual  als  Pedal  ansgefiihrt  werden  sollen, 
zonächst  die  Aosfiihrbarkeit  auf  diesem  in  das  Auge  zu  fassen; 
was  hier  erreichbar,  ist  auf  dem  Manual  leicht.  Dieser  letzte  Rath 
trilll  besonders  die  Fugentbemate ,  die  bekanntlich  in  jeder  Stimme, 
also  auch  im  Pedal,  aufgeführt  werden  müssen.  Geht  man  diesel- 
ben bei  Meistern  des  Orgelsatzes«  namentlich .  bei  Seb.  Bach, 
durch,  so  wird  sich  die  durchgreifende  Rücksicht  auf  das  Pedal,  — 
z.  B.  hier^) 


deutlich  herausstellen,  oder  es  wird  das  Thema  zu  Gunsten  der 
Spielbarkeit  für  das  Pedal  umgeändert  werden;  so  setzt  Bach  diese 
Themate  — 


für  das  Pedal  in  nachstehender  Weise  — 

n.  •.  w. 


gjir^p  I 


deren  Erleichterungen  in  das  Auge  fallen,  um. 

*)  An«  der  vorerwühaten  Sanralaog  nit  Ansnabme  der  in  No.  it  zuerst  aoe^e- 
fnhrten  Foge« 

Marx,  RoiDp.  L.  IV.  2 
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Dass  eDdiich  in  langsamer  Bewegung  jede  Weise  der  Tonfolge 
ansführbar  ist,  dass  dann  auch  jeder  Fuss  ohne  Mitwirkung  des 
andern  seinen  Satz  yortragen,  jeder  eine  besondre  Stimme  fahren 
kann,  daran  erinnere  uns  dieses  Fragment 


fci ,  I !  ,^  >ar  ^,r)  r,g  7  I 


i 


S 


i 


..  ^M 


t 


;st» 


i 


T := 


m 


•»^ 


A 


IST. 


CCS 


OC 


T— t 


t 


^T 


Y-ffWr 


m 


ans  dem  dorchfiigirien  Choral:  ^,Aus  tiefer  Noth  schrei'  ich  za 
dir*^"^)  yon  Seb.  Bach.  Es  ist  zuerst  die  vierte  Stimme  mit  dem 
ersten  Subject  (der  ersten  Choralstropbe)  auf  h — «,  dann  die  dritte, 
die  erste,  die  zweite  Stimme  eingetreten;  oben  setzt  im  ersten 
Takte  die  sechste  und  endlich  im  dritten  Takte ,  während  die  vierte 
und  erste  Stimme  das  Thema  wiederholen  (also  in  übervollsländiger 
Durchführung,  —  die  Eintritte  dieses  Taktes  bilden  eine  Engfüh- 
rung) ,  setzt  die  fünfte  Stimme  mit  dem  Thema  ein  und  führt  es 
vergrössert  durch.  Diese  fünfte  Stimme  kann  und  moss  vom  rech- 
ten^  so  wie  die  sechste  Stimme  vom  linken  Fuss  allein  vorgetragen 
werden. 


*)  Aus  einem  Heft  OrgeUaclieo,  dai  in  Bureau  de  Mvnque  (Peters  in 
Leipzig)  QDterileoi  Titel  ,,Exercicet  pour  le  Claveein^  Oe  JII^  parti«  Ire," 
beraasgekommen  ist.  Die  durch  die  Gesammtaasgabe  der  Bachschen  Rlavierwerke 
neaerdine^s  so  hocbverdieote  Haodlaiiip  bat  aneb  die  Orselsaeben  des  Meisters  in 
einer  neuen  Gesammtausgabe  ersobeinen  lassen ;  deeh  ist  uns  dieselbe  niebt  znrHand. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Karakter    der   Orgel. 

Die  Orgel  enthält,  wie  wir  bereits  aus  dem  vorigen  AbscbDilte 
wissen,  eine  grosse  Masse  von  Stimaien.  Einige  derselben»  z.  B. 
die  Gedackte,  Rohrflöten,  Flöten  a.  s.  w.  sind  sebr  zart,  ja  dum- 
pfen Scballes,  anderoi  z.  B.  die  Priozipale,  die  Trompeten,  Posau- 
nen n.  s.  w.  sind  von  vollerer,  schärferer,  zum  TheU  hart  angrei* 
fender  Schallkraft,  das  volle  Werk  (natürlich  immer  eine  wobige- 
baate  und  reich  ausgestattete  Orgel  vorausgesetzt)  braust  wie  ein 
Orkan  nnd  scheint  die  breiten  Kirchengewölbe  erschüttern  und  spren« 
gen  za  wollen ;  das  grösste  Orchester  kann  sich  mit  solcher  Ueber- 
gewalt  nicht  messen.  Von  der  zartesten ,  nur  eben  hinhauchenden 
Stimme  bis  zum  Donnerstnrm  des  vollen  Werks  bietet  sich  durch 
die  Wahl  und  Häufung  der  Register  eine  grosse  Reibe  von  Abstn* 
fongen  der  Schallkraft  dar.  So  wissen  wir  auch,  dass  die  einzel«» 
nen  Register  eine  grosse  Abwechslung  im  Klang  gestatten,  die  durch 
Kond>ination  verschiedner  Register  noch  vermehrt  werden  kann. 

Mancherlei  Umstände  und  Eigenheiten  der  Orgel  vemuDdern 
jedoch  die  Anwendbarkeit  dieses  anscheinend  unerschöpflichen  Reicb- 
thoms  an  Schall-  und  Klangmitteln.  Der  weite  Raum  der  Kirchen 
nnd  die  in  denselben  so  wie  nach  der  Natur  des  Instruments  zur 
Spraebe  kommenden  Empfindungen  und  Vorstellungen  federn  in  der 
Regel  einen  vollem  Schall  und  beschranken  den  Gebrauch  der  zat- 
tern  ond  dumpfen  Stimmen  in  ihrer  Vereinzelung  auf  wenige  und 
nicht  ausdehnbare  Ansnahmsfälle ;  nur  selten  (im  Vergleich  zu  der 
hänfigen  und  ausgedehnten  Anwendung  des  Orgelspiels)  wird  man 
Grund  haben,  ein  Gedaktregister,  etwa  Bordun  oder  Flöte  oder  auch 
die  hellere  Rohrflöte,  allein  zu  ausgedehnterer  Wirksamkeit  zu  brin* 
gen.  Sobald  man  aber  über  die  einzelnen  Register  hinausgeht  und 
einige  oder  mehrere  zu  verbinden  außlngt,  schwindet  immer  mehr 
die  Eigenthfimlichkeit  der  einzelnen  Stimmen  (deren  Verschiedenheit 
ohnehin  nicht  so  durchgreifend  ist  als  die  der  Orchesterslimmen) 
and  es  tritt  der  allgemeine  Orgelklang  an  ihre  Stelle.  Dieser  Or- 
gelklang ist  aber  in  der  That  dem  Karakter  des  Orts  und  des  In* 
straments  am  meisten  angemessen.  Daher  fühlt  sich  der  Spieler 
gedrangen,  ihn  immer  enischiedner  und  würdiger  darzustellen,  sich 
dem  vollen  Werk  immer  näher  zu  Iringen  oder  dasselbe  anzuwen- 
den ,  wo  nur  irgend  der  Sinn  der  Komposition  und  die  Rücksicht 
anf  äussere  Verhältnisse  (z.  B*  auf  eine  minder  zahlreiche  Gemeine, 
auf  den  stillern  Sinn  einer  besondern  gottesdienstlichen  Feier)  es 
gestattet.  In  Allem  kann  auph  die  Orgel  übertroffen  werden,  nur 
nicht  in  der  Gewalt  ihres  Tonsturms  $  in  vielen  ihrer  Stimmen  lässt 

2* 


so 


r 

sie  sich  zur  Nacbahmang  des  Orchesters  herbei»  nur  im  Orgelklang 
ist  sie  eigenlhümlich  und  vom  Orchester  nicht  einmal  nachzuahmen. 

Noch  mehr  beschränkt  die  Organisirung  des  Instruments  den 
Spieler  in  der  Auswahl  und  Anordnung  der  Stimmen. 

Gleichzeitig  können  verschiedne  Stimmen  nnr  so  weit  ge- 
führt werden ,  als  die  Zahl  der  Manuale  und  Pedale  und  die  der 
Hände  und  Füsse  reicht.  Jede  Hand  kann  auf  einem  besondern 
Manual  eine  verschiedne  Stimme  führen  (z.  B.  die  eine  kann  auf 
dem  Obermanual  Flöt'  oder  Oboe,  die  andre  auf  dem  Hauptmannal 
Violon  hören  lassen)  die  Füsse  können  eine  dritte  verschiedne 
Stimme  auf  dem  Pedal  zufügen;  somit  ist  eine  Anzahl  von  drei 
dem  Klange  nach  verschiednen  Stimmen  anwendbar.  Hiermit  ist 
die  Form  des 

Orffeitrio 
veranlasst,  von  der  im  folgenden  Abschnitte  zu  reden  sein  wird, 
in  dem  drei  verschiedne  Stimmen  gegeneinander  treten.  Es  kön- 
nen auch  von  diesen  drei  Stimmen  zwei  —  oder  selbst  alle  drei 
eine  Zeitlang  im  Einklang  geführt  werden,  so  dass  dadurch  Miscb- 
klänge  (aus  der  ersten  und  zweiten,  ersten  und  dritten,  zweiten 
und  dritten,  allen  dreien)  entstehen;  so  beginnt  z.  B.  Seb.  Bach 
die  letzte  seiner  Orgelsonaten*) 


mit  einem  Einklang  der  Manuale.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  doch 
die  Verschiedenheit  der  drei  nnvermischten  Stimmen,  weil  man  in 
jenen  AusnahmFällen  auf  den  zwei-  oder  einstimmigen  Satz  zurück- 
gedrängt wird,  lieber  die  Dreistimroigkeit  aber  kann  man  hinaus- 
gehn,  wenn  man  auf  dem  einen  der  Manuale  —  also  mit  einer 
Hand  (oder  auf  jedem,  oder  auch  auf  dem  Pedal)  mehr  als  eine 
Stimme  führt.  So  ist  z.  B.  der  Th.II.  S.  145  d.2.  Aufl.  unter  No.  201 
angeführte  Choral  angelegt.   Die  Einleitung,  in  der  der  cantus  ßrmus 

*)  Praktische  OrgeUchule,  eothalteod  seehf  Sonaten  für  zwei  Mannale  nnd 
durchaus  obligates  Pedal.  Nagelt  in  Znricb.  'Nene  Ausgabe  Ton  Bachs  Orgelkom- 
positionen  bei  Peters,  Band  1. 
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Eg^rirt  «nftritty  wird  von  beiden  Hräden  auf  dem  eiaen  Manual 
(Hanptmanual)  und  auf  dem  nicht  gleich,  aber  ähnlich  registrirten 
Pedal  (dieses  bildet  durchweg  einen  gehenden ,  an  den  Figuren  des 
Mannalsätzes  nicht  näher  theilnehmenden  Bass)  ausgeführt  wird. 
Nan  aber  tritt  mit  einem  unterschiednen »  etwas  hervorstechenden 
Register  auf  dem  andern  Manual  (Obermanual)  der  cantus  firmus 
OBTerindert  als  Hanptstimme  auf,  —  und  von  hier  an  ist  der  Satz 
für  das  Hauptmanaal  so  eingerichtet,  dass  er  von  einer  einzigen 
Hand  ausgefiihrt  werden  kann.  Das  Wesentliche  bei  dieser  und 
Ibnlichen  Kompositionen  bleibt  immer,  dass  gleichzeitig  nur  dreier- 
lei Tenchieden  erklingende  Stimmen  zu  Gehör  gebracht  werden. 

Am  entscheidendsten  ist  die  Wirkung  solcher  Kombinationen, 
wenn  man  sieh  durchaus  oder  wenigstens  für  die  Hauptstimmen  auf 
einzelae  oder  nur  wenige  verbundne  Register  beschränkt,  weil  dann 
der  eigenthümliche  Klang  am  reinsten  hervor  und  mit  den  andern 
Stimmen  in  Gegensatz  tritt.  Geht  man  weiter,  so  bleibt  nur  etwa 
noch  der  Gegensatz  des  Hauptmanuals  und  Pedals  (oder  des  gekop- 
pelten Werks  gegen  das  Obermanual,  —  also  einer  stärkern  und 
tieferliegenden  Tonmasse  gegen  eine  minder  starke  und  höher  lie- 
gende übrig;  beide  sind  sich  im  Orgelklang  ähnlich  und  nah  ver- 
wandt. Hier  fehlt  es  also  an  einer  energisch  ausgesprochnen  Ka- 
rakleristik,  wie  im  erstem  Falle  (wenn,  man  auf  die  Massenkraft 
verziehtet  und  sich  auf  wenige  einzelne  Register  beschränkt)  an  der 
der  Orgel  eignen  und  gebührenden  Macht. 

In  der  Zeitfolge  kann  man  Stimmwechsel  erlangen,  indem 
man  Ton  einem  Manual  (oder  Pedal)  auf  das  andre  abweichend  re- 
gistrirte  übergeht ;  so  kann  bei  drei  oder  gar  vier  Manualen  über 
den  Umkreis  [des  Orgeltrios  —  der  Slimmwahl ,  wenn  auch  nicht 
der  Stimmführung  nach,  da  diese  an  die  Zahl  der  Hände  und  Füsse 
gebonden  ist  —  hinausgegangen  werden.  Oder  es  können  während 
des  Spiels  neue  Register  hinzugeoommen ,  die  Klaviere  gekoppelt, 
oder  die  Koppel  gelost  und  ein  Theil  der  Register  abgestossen  (zum 
Schweigen  gebracht)  werden.  Allein  alle  diese  Aenderungen  treten 
ohne  Verschmelzung  ein;  plötzlich  ist  eine,  sind  mehrere  neue 
Stimmen  da  oder  bisher  gebrauchte  still  geworden,  der  Klang  und 
mit  ihm  die  Schallkraft  ist  plötzlich  geändert  und  steht  nun  wieder 
starr  da ,  bis  zu  einer  eben  so  unvermittelten  Aenderong.  Selbst 
bei  dem  vorsichtigst  abgemessenen  Fortschreiten  von  einem  oder 
wenigen  Registern  bis  allmählig  zu  vielen  oder  zum  vollen  Werk 
und  umgekehrt  vom  vollen  Werk  bis  ins  Pianissimo  wird  jeder 
Schritt  ein  Stoss  sein ,  nimmermehr  wird  man  diese  Operationen 
mit  dem  Anschwellen  und  Abnehtnen  des  Orchesters  und  der  zarten 
Klangwechslung  desselben  auf  eine  Linie  bringen  können. 

Diese    Starrheit   der   Orgelstimmen   wird  dadurch   zu 


ihrem  höehsten  Ausdniek  gekraoht,  dass  iMkanntlieh  die  auf  eiMD- 
derfolgenden  Töae  nicht  nor  nicht  yersehmolzen,  in  einander  aber- 
geführt  werden  können,  wie  anf  Streich-  nnd  Blasinsinimenten  and 
von  der  Singstimme,  sondern  auch  keines  Ah-  und  Znaebmens"*), 
keines  Wechsels  von  forte  und  piano  -«  ausser  dem  durch  Ter- 
Bchiedne  Registratur  im  Ganzen  zu  erreichenden.  —  fähig  sind« 
Jeder  Orgelton ,  der  zarteste  wie  der  stärkste ,  steht  s  t  a  rr  und 
unveränderlich  da  wie  eine  Säule»  ist  bei  alier  elemeotarischen 
Macht  oder  Siissigkeit  unlebendig,  —  während  aHes  Lebendige 
im  ewigen  Wechsel  und  Umgestalten,  in  Ver^Btärkong  oder  Ver- 
härtung und  Milderung  oder  Schwächung,  in  Festigung  oder  Beu- 
gung begriffen  ist  nnd  eben  darin,  sogar  im  Ausdruck  der  Schwäche 
zu  der  es  herabsinkt  oder  aus  der  es  sich  wieder  erhebt,  sich  als 
ein  Lebendiges  bezeugt,  mit  dem  wir  unmittelbar  sympathisiren 
können,  weil  wir  in  ihm  die  Wechsel,  den  anschwellenden  und^sieh 
legenden  Wellenschlag  des  eignen  Gemüths  wiederfinden. 

In  dieser  Hinsicht  bezeigt  sich  also  die  Orgel  unthrilnehmend, 
fremd  gegen  das  eigentliche  Gemüthsleben,  das  wie 
jedes  Leben  als  sein  erstes  Kennzeichen  die  innre  Bewegung  und 
Wandlung  weiset.  In  jeder  Stimme,  in  jeder  Stimmkombinalion 
giebt  uns  die  Orgel  einen  unveranderiich  gleichen  Ausdruck  und 
wiederum  ist  jeder  einzelne  Ton  von  der  ersten  Ansprache  bis  zum 
letzten  Hauch  ein  unveränderlich  starrer  Anklang,  wie  sanft  und 
süss  auch  sein  Material  sein  mag.  Es  ist  die  uDgemäthliche ,  ja 
unmenschliche  Seite  des  in  andrer  Hinsicht  so  wunderwürdigen  In- 
struments, weil  es  die  unlebendige  ist.'  Und  dies  mag  der  Grund 
sein,  weshalb  die  neuere  Tonkunst  neben  disn  unermesslichen  Fort- 
schritten namentlich  des  Instrumenlabatzes  und  ungeachtet  des  «n- 
verkennbaren  hohen  Talents  so  manches  Orgelkomponisteo  doch  im 
Orgelsatze  nicht  wesentlich  weiter  gekommen,  sondern  eher  gegen 
die  Leistung  der  alten  Meister,  namenilich  Seb.  Bach's,  zurück« 
geblieben  ist.  Das  Gemuth,  überhaupt  die  Subjektivität  —  das  per- 
sönliciie  Leben  ist  in  dem  letzten  halben  Jahrhundert  zu  entschieden 
zum  Selbstbewusstsein  und  zur  Geltendmachung  gelangt,  der  Ideen- 
kreis der  Kunst  ist  damit  zu  weit  und  frei  geworden,'  als  dass  siclr- 
das  alles  unterdrücken  und  vei^essen  liesse.     Und  doch  findet  es 


*)  Mao  hat  mancherlei  Erfindnngen  s^macht,  z«  B.  Daeh- oder  Thiirachweller 
Qad  Jalonieschweller,  durch  die  ein  die  Pfeifen  nngebendea  Gehäase  baMnehr 
bald  weniger  geSfa^t,  —  Wiodscb weller,  darcb  die  der  die  Pfeifen  anblaaend« 
Wind  genindert  werden  kann,  Kompreaaionabälge,  die  den  Eobrpfeif«n  nit  frei 
aehwingenden  Zangen  ein  ense.  und  deerese,  verleihen.  Aber  kheila  sind  dieae 
Erfindnogen  anvollkomnien ,  theila  ist  der  vorgesetzte  Zweck  mit  dem  Rarakter 
des  lottrnmenta  im  Widersprneb,  der  dadurch  wohl  geschwächt,  nicht  aber  amge» 
wandelt  werden  kannte. 
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aaf  der  Orgel  niehl  den  rechten  vnd  genügenden  Ansdrack.  So 
iet  denn  der  Komponist  nnsrer  Zeit  bald  genöthigt,  den  liebsten 
nnd  eigentbömliehsten  Inhalt  seines  Lebens  Korückzobalten  oder  za* 
roekzaweisen ,  —  oder  er  tritt  im  Ausdruck  desselben  in  Wider« 
spmch  mit  dem  Instrument,  das  zu  mächtig  ist,  sich  unterdrücken 
oder  zu  fremden  Zwecken  ungestraft  brauchen  zu  lassen'^). 

Ans  denselben  CMinden  aber  ergiebl  sich  nun  der  positive  Ka- 
rakter  des  Instruments.  Indem  es  die  persönlich-gemülhlichen ,  den 
Wechsel  des  indiyiduellen  Lebens  an  sich  tragenden  Stimmungen 
und  Ausdrucke  entbehrt  und  in  sich  selber  abgeschlossen  und  un- 
abänderlich fest,  unwandelbar  dasteht,  ist  es  der  rechte  Ausdruck 
iiir  die  Kirche,  in  ihrem  Cregensatze  zum  weltlich -menschlichen 
oder  indiyiduellen  Leben.  Sie  spricht  die  von  jeder  Rficksicbt  auf 
die  Person  freie  unabänderliche  Satzung  aus»  gelte  es  nun  dem 
Ansdmck  der  allgemeinen  Feierlichkeit,  Herrlichkeit,  Macht  der 
Kirche,  oder  den  typischen  Ausdruck  einer  der  besondern 
Vorstellungon  oder  Stimmungen,  die  im  Verlauf  des  kirchlichen 
Lebens  zur  Sprache  zu  bringen  sind;  sie  ist  das  dogmatische  In«- 
strnment,  so  fest  und  unabänderlich  und  rücksichtslos,  wie  das 
Dogma;  sie  ist  der  rechte  Diener  der  Kirche,  —  und  wahrlich  ein 
wirdiger  Diener  des  hohen  Herrn.  Das  ist  sie  ganz,  und  hiermit 
ein  mächtiges  nnd  reiches  Wesen;  ein  Andres  kann  sie  nicht  sein. 
Sie  gleicht  hierin  dem  gothisehen  Kirchenbau ,  der  Stätte  ihrer  Ge- 
bort nnd  ihrer  grössten  Thaten. 

Entscheidende  Bedingung  dazu  ist  nun  ihre  UnerschÖpflich*- 
keil.  Ihr  Schall  strömt  heminder,  so  lange  der  Dienst  es  federt, 
jeder  Ton  steht  fest,  so  lange  er  stehen  soll;  er  steht  allein 
da,  «oder  im  Gegensatz  gegen  andre  auf  ihn  eindringende  oder  von 
ihm  snr&ckweichende  Stimmen.  Hiermit  ist  nun  auch  die  vorzüg- 
lidie  Fähigkeit  zur  Mehrstimmigkeit,  zur  eigentlichen  Polyphonie 
gegeben .  ohne  die  eine  reiche  oder  nur  genügende  Entfaltung  des 
Orgelspiels  kanm  denkbar  ist,  die  einen  Theil  ihrer  Gestaltungen 
nnd  Regeki  entweder  von  der  Orgel  entlehnt  oder  doch  an  ihr  zur 
an^prägteslen  Fomp  gebracht  hat«    Als  Beispiel  nennen  wir  den 


*)  Nur  aDdiehten  lässt  sich  der  Orsel  ein  ianisee,  gemäthlicb-persSnliebes 
Gefühl,  und  anch  diaf  nur  in  begräactern  Aufgaben*  Der  Art  sind  einige  Chorst- 
figaratiofleii  von  Seh.  Bach,  s.  B.  „Schmucke dich ^  o  liebe  Seele'*  und  das 
träamerUeh-seeteoroUe  „Das  alte  Jahr  vergaageo  ist/'  Zu  den  geTühlvoiteD  Weisen, 
die  sieh  hier  zusamnenweben,  bietet  die  Orgel  zsrte,  süsse  Stimmen.  Aber  —  spre- 
chen  diese  Stihimen  das  innig  vom  Tondichter  Gefühlte  nnd  Brsonnene  innig ,  mit 
eigaem  lebendigem  Gefühl  aus!  Unmöglich*  Man  singe  nur  irgend  eine  der  Stim- 
men (oder  geige  sie)  mit  hingegebner  Seele  -*-  so  wiri  man  gleioh  fassen,  wie  viel 
Ton  dem  Gefählten  —  wie  gerade  das  bewogte  qneUeodejLiOben  des  GofäUs  anf 
dir  Orgeltaste  eiagobout  wird. 
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Orgelpuaki,  der  nirgends  so  hSuEg,  so  ausgedehnt  und  so  klar 
herrortriu,  als  im  Orgelsaize.  So  fängt  (am  nur  zwei  Fälle  zn 
nennen)  die  mächtige  Tokkate  in  Fdur  von  Seh.  Bach 
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mit  einem  Orgelpunkf.  von  54  Takten  an  nud  wiederholt  denselben 
(auf  der  Dominante)  nach  einem  Zwischensatz  von  28  Takten  voll- 
ständig. So  steht  ein  kleineres  Tonstück»  die  Pastorella'')  von 
Seh.  Bach  (37  Takte  V)  vom  Anfang  his  zum  Ende,  mit  Aus- 
nahme von  drei  Achteln,  auf  Orgelpunkttönen.  Aqoh  die  Vorhalte 
und  namentlich  die  —  wenn  auch  in  ihrem  allgemeinen  Ausdruck 
fihereille  ältere  Regel,  dass  Vorhalttöne  gebunden  werden  sollen, 
finden  nirgends  so  häufige  Anwendung,  als  im  Orgeispieh 

Der  letzte  entscheidende  Karakterzug  iat,  dass  die  Orgel  keine 
befriedigend  ausgesprochne  Accentuation  haben  kann  (weil  sie 
die  Töne  innerhalb  derselben  Registratur  nicht  stärker  oder  schwä- 
cher zu  nehmen  vermag)  folglich  der  lebendigen  Bezeichnung  des 
Rhythmus  und  Taktes  entbehrt*^).  Hiermit  ist  ihr  die  feinere  und 
bestimmtere  Zeichnung  der  Tongedanken,  die  Unterordnung  der 
Nebenziige  unter  die  Hauptmomente,  kurz  das  Mittel  ihdividuell 
ausgeprägten  Vortrags  —  wenigstens  das  geistigste  Mittel  —  ent- 
zogen, es  bleiben  nur  die  Gegensätze  von  Stärke  und  Schwäche 
(oder,  auf  dieselbe  Registratur  angewendet ,  von  Einzelstimme  und 
Masse)  und  von  Länge  und  Kürze.  Beide  Gegensätze  wendet  sie 
daher  auch  machtvoller  an,  als  irgend  ein  andres  Musikorgan ,  weÜ 
sie  sich  auf  sie  beschränkt  sieht,  während  *änJeru  Instrumenten 
noch   ausserdem   das  Mittel    der    Betonung   zusteht.     So   beginnt 


*)  Bei  Schlesinger  io  BerUo. 

**)  Die  Mittel  des  Zaeamraenschleireis  nnd  Absetteoe ,  weon  sie  aach  mit  so 
bewoBdernswördiger  Feinheit  nnd  Genaaigkeit  angewendet  werden,  wie  von  einem 
A.  Hesse,  können  doch  die  eigentliche  Betonung  nicht  ersetzea.  * 


SB 


Seb.  Bach  eines  seiner  herrlieben  Präladien  mit  einem  hell  and 
froUieh  blilsenden  Eingangy  der  einstimmig 


Tris  Titement. 


im  Manual  (wohl  Obermanaal  mit  heller  bober  Registratar)  28  Takte 
weit  geht  and  dann  erst  einem  voltstimmigem  Satze  (wobl  volles 
Werk) 
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Ped. 


der  sich,  in  grSsster  Fülle  und  Breite  auslegt ,  Raum  giebt.  So 
fcdgt  den»  orgelpunktischen  drei-  und  vierstimmigen  Anfang,  dessen 
wir  bei  Mo«  16  gedacht,  ein  Gegensatz  für  das  Pedal  allein ,  — 

^  U^¥m\\U\  firrm  r  |!n  T;^^'  ■  ■  ■  ^^ 
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der  sieb  einstimmig  S95  Takte  weit  erstreckt  und  nach  Wiederholung 
des  ersten  .jSatzes  auf  der  Dominante  ebenfalls  32  Takte  lang 
wiederkehrt. 

In  diesen  Fällen  sehen  wir  nun  Gegensätze  von  weitester  Aus* 
dehnung.  Dass  nicbt  immer  solche  anwendbar  und  dass  sie  nur 
geeignet  sind,  die  Romposition  in  ihren  grossen  Partien  auseinander 
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so  seUeD»  nicht  aber  die  rhytlmusclie  Bewegung  in  ihren  einzelnen 
Gfa'edem  zu  zeichnen,  versteht  sich.  Aber  auch  die  genauere  Zeieb- 
nuog  wird  —  freilich  nicht  bis  in  die  feinen^  nur  dnrch  Nnancimng 
der  Schallkraft  in  den  einzelnen  Tönen  erreichbaren  Abstnfnngea 
—  durch  ähnliche  Kontrastirung  wenigstens  an  einzelnen  Stellen 
angedeutet.  Dies  geschieht  durch  kurzem  Gegensatz  von  Pedal 
und  Manualmasse,  z.  B.  aus  dem  bei  No.  19  angeführten  Tonstfick, 
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wo  die  vorgreifenden  Pedallöne  mit  den  nachschleifenden  Mannal- 
hannonien  den  Takt  klar  genug  beseiefanen,  —  oder  dnreh  den 
noch  stärkern  Gegensatz  einer  Manoalstimme  gegen  volle,  vom  Pe- 
dal  nnterslülzte  Griffe,  z.  B.  hier,  — 
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aus  dem  jEmolN Präludium*),  wo  beide  Mittel  nach  einander  in  An- 


*)  In  dritten  Heft  der  oben  erwähnten  Breitkopf- HärtelMken  SamiilaBf» 
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wendoDg  konmeo,  —  iiberbaopl  dareh  den  Gegensatz  voller  Griffe 
gegen  einfache  oder  schwächere  Momente.  Es  ist  nonöthig,  der 
Wahl  nnd  Erfindung  des  Komponisten  in  solchen  Wendungen  und 
Mitteln  weiter  vorzugreifen.  Wer  sich  neben  der  technischen 
Kenntniss  auch  ein  sichres  Bild  vom  Karakler  des  Instruments  ein- 
geprägt hat,  dem  kann  der  angemessne  Ausdruck  auf  demselben 
nicht  fehlen. 


Dritter  Abschnitt. 

Styl  und  Form  der  Orgelkompositioii. 

Gehen  wir  nun  von  einer  klaren  Erkenntniss  des  Instruments 
zü  der  Komposition  für  dasselbe,  so  wird  sich  uns  für  diese  eine 
gewisse  Richtung,  ein  gewisser  Ideenkreis  ergeben,  denen  wir  ge- 
treu bleiben  müssen,  wenn  nicht  nnser  Gedanke  in  Widerspruch 
gerathen  soll  mit  dem  Organ,  in  dem  und  durch  welches  er  lebendig 
und  wirklich  werden  soll.  Dies  ist  eben  die  volle  nnd  wahre  Aufgabe 
desKünstlers:  nicht  (wie  in  der  reinen  Kompositionslehre  geübt  wurde) 
abstrakte  Vorstellungen  willkührlich  irgend  einem  zufällig  ergriffnen 
Organ  aufzudringen,  sondern  uns  objektiv  in  dieses  oder  jenes  Or- 
gan zu  versenken  und  aus  ihm  heraus,  nach  seinem  Wesen  nnsre 
Idee  zum  Leben  zu  führen,  wie  der  ächte  Dramatiker  nicht  selbst 
redet,  sondern  seine  Personen,  jede  nach  ihrer  Weise,  für  sich 
reden  lässt.  So  ergiebt  sich  für  jedes  Organ  eine  besondre  Weise 
und  ein  besondrer  Ideenkreis,  deren  künstlerische  Durchführung  der 
Styl  dieses  Organs  (oder  für  dasselbe)  genannt  werden  kann. 
Dieser  Styl  ist  nichts  äusserlich  Vorgeschriebnes  oder  etwa  Hep- 
kömmliches ;  er  ist  die  Folge  nnd  der  Ausdruck  vom  Wesen  des 
Organs  selber,  mithin  ein  Nothwendiges,  weit  Vernünftiges. 

A.     Breite  und  Ruhe  der  Anlage  und  Führung.  . 

Die  Orgel  nun  fodert  vor  Allem  für  den  weiten  Raum  der 
Kirche,  für  den  ernsten  und  würdigen  Zweck,  dem  dieser  Raum 
geweiht  ist,  für  die  Fülle  nnd  Ausdauer  ihrer  Sprache  breite  und 
ruhige  Anlage  und  Führung  der  Sätze,  und  zwar  um  so 
breitere  und  ruhigere,  je  mehr  sie  in  ihrer  eigentlichen  Macht,  als 
volles  Werk  oder  doch  bei  starker  und  voller  Registrirung  zur 
Wirksamkeit  kommen  soll.  Cebereilte  Bewegung  würde  vor  allem 
den  Toninhalt  nicht  deutlich  yemehmbar  werden  lassen,  weil  die 
zweite  Harmonie  schon  einträte,  ehe  der  mächtige  Schall  der  ersten 


sich  genngsam  ausgebreitet  hätte.  So  finden  wir  öfter,  z.  B.  w 
der  gro§sea  /JmoU-Tobkate  von  Seb.  Bach,  selbst  einen  einzel- 
Den  Akkord,  der  mächtig  wirken  soll, 


breit  anseioandergezogen  (es  versteht  sich ,  dass  alle  Töne  festge- 
halten werden  und  sich  damit  ein  crescendo  dnrch  Massenvermeh- 
rnog  bildet)  und  damit  gewichtiger  dargelegt ;  so  finden  wir  überall 
bei  den  Meistern,  z.  B.  in  Seb.  Bachs  £dur~Präludium*)  die 
voUslimmigsteo  Salze  —  nach  einer  einstimmigen  Einleitung  — 


in  ruhigster  Haltung  ausgebreitet,    oder  auch  —  wie   in   Bachs 
Cnioll- Präludium  — 


^i.    4j„ 


*)  Am  der  letzt crwiibDtflD  SuBlnltiDg. 


in  doppelchöriger  Form  auseinandergesetzt.  Selbst  die  Fngenthemate^ 
fSr  die  wir  im  allgemeinen  (Th.  II.  S.  216  d.  2.  Anfl.)  gedrängteste 
Fassung  wünschen  müssen,  nehmen  für  die  Orgel  häufig  (man  sehe 
No.  11  und  12)  eine  sonst  kaum  zulässige  Pulle  und  Breite  an. 

Dieser  ersten  Foderung  widerspricht  nicht  die  gelegentliche 
Anwendung  schnell  bewegter  Figuren,  sondern  sie  kommt  ihr  oft 
in  eigentbümlicher  Weise  zu  Hülfe.  Bisweilen  nämlich  ist  die  Figur 
nichts  weiter^  als  die  Auflösung  einer  mit  ihrer  Hülfe  belebter  und 
eindringlicher  werdenden  Harmoie,  wie  z.  B.  in  Bachs  Z^dnr- 
Präludium*), 


fe^jTJTjTp  j"I^ 


oder  die  ausfüllende  Umschreibung  eines  an  sich  sehr  einfachen 
ein-  oder  mehrstimmigen  Ganges.  So  z.  B.  der  nach  No.  22  ein- 
tretende Gang  in  Seb.  Bachs  Z^moU - Tokkate : 

Prestissimo. 
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(die  Linke  geht  in  der  Oktave  mit)  der  eigentlich  nur  die  belebende 


*)  Heft  2  der  Breitkopf-  Hartelscbeo  SanunluDg,  der  aoch  die  folgenden  Bei- 
spiele entlehnt  sind. 
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and   doroh  SpielfdUe    (TU.  HI.  S.  24)   verolarkte  Umscbreibttog 
dieses  ein-  und  zweistimnigen  Ganges'^) 
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ist.  In  andern  Fällen  wiedernm  sind  dergleichen  Gestakungen  nur 
der  Schmnck  eines  im  Wesentlichen  höchst  einfachen  Satzes,  z.  B«. 
zn  Anfang  der  6moll- Fantasie  von  Seh.  Bach»  — 


oder  die  Fignration  eines  im  Wesentlichen  eben  ao  einfachen  mehr- 
stimmigen Satzes,  wie  z.  B.  dieser  —  ^ 
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*)  Ueber  deoseiben  Gao; s.  Tb.  L  S.405  d.  dritt.  Aufl.  Die  Quioteofolge  desielbeo 
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der  sieh  seinem  wessnUichea  Inhalt  nach  mir  in  halben  Schlägen 
ForwirU  bewegt. 

Mit  sdehen  Mitteln  non ,  wie  die  Orgel  bietet,  finden  wir  die 
Meister 9  namentlich  Seb.  Bach,  in  sichrer  Ruhe  oft  den  einfach- 
sten Gedanken  oder  Zog  so  weit  verfolgen,  wie  unter  andern  Um- 
ständen, z.  B.  im  Orchester-  oder  gar  Klaviersatze,  nie  ohne  Mat- 
tigkeit und  Leere  hätte  geschehen  dürfen.  Wenn  der  Meister,  wie 
wir  S.  25  gesehn,  einstimmige  Figurationen  gleich  zwanzig  und 
dreissig  Takte  weit  fortführt,  —  wenn  er  sich  selbst  in  Fugen  ähn- 
liche Zwischensätze  gestattet,  z*  B.  in  dem  Fugensatze  der  DmoU« 
Tokkate  (No.  22)  gleich  nach  dem  Eintritte  des  zweiten  Theils 
folgenden  Zwischensatz  anfßihrt: 
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(Tliema.) 


und  nach  einmaliger  Anführung  des  Thema's  sogleich  das  Arpeggio 
(in  der  tiefern  Oktav)  ähnlich  wiederholt  und  einen  zweiten  Zwi- 
schensatz von  14  Takten  bildet :  so  durfte  dies  alles  gescbehn,  weil 
schon  der  blosse  Orgelklang  in  seiner  Fülle  und  Gesältigtheit ,  in 
seiner  unversiegbaren  Macht  und  ungetrübten  Helligkeit  (es  ist  bei 
all  diesen  Sätzen  entweder  auf  volles  Werk ,  oder  doch  auf  starke 
Registratur  mit  vielen  Rohrwerken  gerechnet)  für  sich  aHein  die 
Kraft  hat,  unser  Gehör  zu  füllen,  sinnlich- geistig  einzunehmen  und 
za  sättigen,  —  und  weil  schon  die  Mittel  des  Instruments  nach 
solchen  Ruhemomenlen  die  stärksten  Gegensätze  (wie  wir  an  No.  22, 
23,  24,  29  geseho)   darbieten.    Man  muss  sich  die  GestaltenfüUe 


erieheipt  10  ihrer  fisoraleo  Form  und  für  die  Bestimmnog  des  Gaoges,  io  kliogeod* 
hellem  Tongewirbel  hioabzufahreo  bis  zum  Wiedereiotritt  des  Pedals  und  des 
festen  Akkordes,  voilkömmeo  gerechtfertigt  und  nothweodig.  Hätte  Bach  io  ein- 
facher stiUer  Weise  gehen  wellen ,  so  würde  es  wie  oben  in  No.  77  gesohehn  sein. 


ond  den  Reiehlhnm  d^  feinsten  aber  rastlo«  unerschöpflichen  Port- 
schreitungen in  Bachs  KiaTierkompositionen  (namentlich  in  seinem 
Schatzkasüein,  dem  wohltemperirten  Klavier)  vergegenwärtigen,  um 
ganz  klar  zu  erkennen,  wie  sprechend  diese  Züge  seiner  Orgel- 
komposition für  den  Karakter  des  Instruments  und  für  seine  Er- 
kenn tniss  desselben  zeugen. 

B.     Massenkraft  und  Polyphonie. 

So  gewiss  wir  längst  (Th.  I.  S.  248  d.  3.  Ausg.)  die  Melodie 
als  das  eigentliche  Lebenselement  aller  Musik  erkannt  haben, 
so  gewiss  müssen  wir  anerkennen,  dass  die  Orgel  weniger  geeig- 
net ist  zur  lebendigen  Darstellung  einer  Melodie,  als  irgend  ein 
Blas-  oder  Saiteninstrument,  selbst  als  Harfe  und  Klavier.  Denn 
es  fehlt  ihr  nicht  nur,  wie  den  letztgenannten,  die  Verschmelzung 
und  wahre  Bindung  der  Töne,  sondern  auch  —  innerhalb  ein  und 
derselben,  von  einem  einzigen  Register  oder  Registervereinigung 
vorzutragenden  Stimme  —  der  Wechsel  von  forte  und  piano  und 
damit  (S.  24)  das  eigentliche  Mittel  rhythmischer  Betonung«  In 
jenem  Wechsel  aber  liegt  der  nächste  Ausdruck  stärkerer  oder  ver- 
minderter Erregtheit  und  Theilnahme^  in  der  Betonung  die  allge- 
meine verständige  Würdigung  und  Ordnung  des  Inhalts ;  eine  Stimme, 
die  Beides  nicht  vernehmen  lässt,  muss  leblos  erscheinen. 

Nicht  also  in  der  Kraß  der  Melodie  oder  —  genauer  zu  reden 
—  einer  einzelnen  Melodie  kann  die  Orgel  ihre  eigenthfimliche  Auf- 
gabe finden.  Und  dieser  Mangel  entspricht  sogar  ihrem  Wesen  und 
ihrer  Bestimmung,  Denn  die  einzelne  Melodie,  das  ist  eine  ein- 
zelne Stimme^  also  der  Ausdruck  eines  einseinen  Wesens,  einer 
Subjektivität;  wie  Ich  fohle.  Ich  mich  freue  oder  betrübe  u.  s.  w., 
das  allein  spricht  sich  in  meiner  Stimme  oder  Melodie  aus.  Die 
Orgel  aber  hat  es  gar  nicht  mit  der  Subjektivität,  mit  diesem  oder 
jenem  Einzelnen  zu  thun,  sie  hat  der  Gemeine  Aller,  oder  der  Alle 
in  sich  fassenden  Kirche  ihre  Stimme  zu  leihen. 

Dafür  aber  bietet  sie  sich  in  zwiefacher  Weise  als  das  mäch- 
tigste Organ.  Massenkraft,  —  weite  erschütternde  oder  feier- 
lich stille  und  volle  Akkorde,  das  ist  die  eine  ihrer  Mächtigkeiten, 
Polyphonie  die  andre.  Die  erstere  kann  nur  einzelnen  Momen- 
ten eines  grossem  Kunstwerks  zuzuertheilen  sein;  die  letztere  ist 
die  wahre  Redeweise  der  Orgel.  Denn  sie  entspricht  der  umfas- 
senden kirchlichen  Bestimmung  des  Instruments  eben  sowohl,  als 
seinem  Vermögen,  Stimme  gegen  Stimme  zu  führen,  eine  oder 
einzelne  Töne  der  einen  gegen  die  andre  festzuhalten  und  mit 
Hülfe  der  verscbiednen  Klaviaturen  oder  im  Gegensatz  des  Pe- 
dals gegen  das  Manual  zwei  oder  drei  Stimmen  selbst  durch  Klang- 
and  Schallverschiedenheit  von  einander  zu  scheiden.     Durch  den 
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Gegensalz  der  Manuale  ist  sogir  die  Möglichkeit  gegeben,  Stimmen 
▼OD  versebiedner  Klangweise  einander  ohne  Verwirrung,  mit  klarer 
Wirkung  kreuzen  zu  lassen,  wie  diese  zwei  Stellen  aus  der  sech- 
sten Orgelsonate  von  Seb.  Bach 


I' 


zeigen;  durch  die  in  jeder  guten  Orgel  zu  treffenden  Vierfuss- 
Register  im  Pedal  ist  es  leicht,  einen  cantus  ßrmus  ruhig  durchzu- 
fuhren und  ihm  in  den  Manualen  die  reichste  Figuration  entgegen  zu 
stellen,  so  weil  nur  die  Mittel  beider  Hände  im  gehundnen  Spiel  reichen. 
So  gewiss  indess  die  Orgel  nach  ihrer  Bestimmung  und  ihrem 
Vermögen  Polyphonie  fodert,  so  rathsam  ist  es  doch,  hier  nicht  zu 
weit  zu  geben,  —  nicht  in  Häufung  der  Stimmen  die  Kraft  der 
Komposition  zu  suchen.  In  einzelnen  Fällen  ist  allerdings  die  Viel- 
stimmigkeit für  den  besondern  Inhalt  eines  Werkes  nothwepdig  be- 
dingt oder  doch  besonders  zusagend;  so  z.  B.  in  der  bei  No.  14 
angeführten  Durchfugirung  des  Chorals  „Aus  tiefer  Noth^'  von 
Seb.  Bach,  in  der  wahrscheinlich  der  mächtig,  wie  der  Nothruf 
von  Sturmglocken  mahnende  und  gleich  zu  vielfaltiger  Wiederholung 
und  Engrührnng  lockende  Anfang  den  Komponisten  zur  Sechsstim- 
migkeit  angeregt  hat.  Allein  in  den  meisten  Fällen  ist  die  Viel- 
slimmigkeit  nicht  so  vielversprechend  oder  gar  nothwendig^  dass 
man  ihr  die  Deutlichkeit  und  Freiheit  der  Stimmführung  zum  Opfer 
Z9  bringen  hätte-  Es  tritt  hier  nicht  blos  das  allgemeine  Bedenken 
gegen  Häufung  der  Stimmen  (Th.  I.  S.  284,  Tb.  II.  S.  370*» 
warnend  entgegen,  auch  das  Vermögen  der  Orgel  reicht  nicht  aus, 

*)  B«i  VerweifliiDg  anf  Seiten  der  yorher^heodeo  Tbeile  ist  jedüsnal  die 
3.,  2.  Q.  1.  Aufl.  des  1.,  %,  n.  3.  Theik  geiieiflt. 
Marx ,  Komp.  L.  IV.  3 


S4    

viele  Stimtten  wahrhaft  dentlich  neben  einander  fortzuführen  und 
von  einander  zn  sobeiden,  da  die  Töne  derselben  Stimme  nicht  ver* 
schmolzen,  auch  nicht  (bei  gleicher  Registratar)  durch  verschiedne 
Naancirung  von  Forte  und  Piano  von  denen  der  andern  Stimmen 
unterschieden  werden  können,  sondern  nur  der  Gegensatz  der  Ton- 
lage und  Tonverbindong ,  Halteton  und  Bewegung  ^  allenfalls  von 
mehr  gebundner  und  lockerer  Fortsehreitung  wirksam  sein  kann. 
Am  entschiedensten  Irilt  dieser  Gegensatz  in  einer  Pedalstimme  pe- 
gen  eine  oder  mehr  Manualslimmen  hervor,  da  das  Pedal  nicht  blos 
andre  Registratur  zulässt,  sondern  auch  seine  eigenthümliche  Spiel- 
weise hat;  daher  wird  auch  das  Pedal  von  den  Meistern  als  ein- 
greifendste Stimme  gern  für  sparsame  dann  aber  entscheidende  Mo- 
mente, für  die  Haupt-  und  Höhenpunkte  der  Komposition  gespart. 
Die  im  Manual  geführten  Stimmen  stehen  einander  (abgesehn  von 
dem  Spiel  auf  verschiednen  Manualen  im  Orgeltrio  und  ähnlichen 
Satzweisen)  nach  Klang  und  Spielweise  gleich,  sind  also  um  so 
weniger  zu  unterscheiden,  je  mehr  ihre  Anzahl  wächst  und  je  enger 
sie  in  Folge  dessen  liegen»  Wenige  Stimmen  in  weiter  Lage  ent- 
sprechen daher  dem  wahren  Sinn  der  Polyphonie  hier  besser ,  als 
mehrere;  daher  man  selbst  den  Hochmeister  der  Polyphonie,  Seh. 
Bach,  in  der  Mehrzahl  seiner  Orgelsätze  geneigter  finden  wird, 
dreistimmig  zu  schreiben  oder  gar  auf  Zwei-  und  Einstimmigkeit 
sich  zu  beschränken,  als  vielstimmig;  selbst  in  den  vier-  und  mehr- 
stimmig angelegten  Sätzen  geht  er  gern  und  für  ausgedehnte  Par- 
tien auf  den  minderstimmigen  Satz  zurück. 

Von  {diesem  Gesichtspunkt  aus   ergeben  sich   nun  endlich  auch 

C.     die  Kunstformen y 

die  der  Orgelkomposilion  am  günstigsten  sind,  von  selbst.  Es  sind, 
mit  Einem  Wort  ausgesprochen ,  die  polyphonen,  mithin  vor 
allen  der  Gipfel  polyphoner  Kunst. 

1.     Die  Fuge. 

In  der  Fuge  ist,  wie  wir  längst  (Tb.  II.  S.  206)  wissen, 
nicht  eine  Hauptmelodie,  der  Ausdruck  einer  besoudern  Persönlich- 
keit, sondern  eine  Schaar  von  Stimmen,  die  einander  unter- 
stützen und  sich  so  zum  Ausspruch ,  zur  Durchführung  und  zum 
Durchleben  eines  allen  Gemeinsamen  Hauplgedankeas  (des  Thema's) 
oder  Hauptinhalts  verbinden.  Diese  Form  ist  daher  wie  ge- 
schaffen für  die  Orgel,  in  der  die  einzelne  Melodie  weder  genügen- 
der Inhalt  sein,  noch  genügend  zur  Ausprägung  kommen  könnte,  — 
die  vielmehr  einen  über  den  Kreis  einer  einzelnen  Persönlichkeit 
hinausgehenden  Inhalt  auszusprechen  und  sowohl  dazu  als  wegen 
der  Unzulänglichkeit  ihres  melodischen  Ausdrucks  mehrerer  gleich- 
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seiligen  Melodien  oder  Stimme»  zn  gegenseitiger  UnterstiitEang  und 
Hebang  bedarf. 

Ja  man  muss  anerkennen,  dasa  in  der  Orgelkompoaition  die 
Pngenform  als  solebe  zu  ihrem  reinsten  Ausdmcke  kommt» 
Denn  im  Gesang  sowohl  (Tb.  m.  S.  463)  wie  im  Orchester  oder 
Quartett  werden  die  Fngenslimmen  von  beseelten,  die  Sympathie 
der  fohlenden  Brust  unmittelbar  treffenden  und  erregenden  Organen 
zu  Gebor  gebracht ,  also' vom  Komponisten  ffir  solche  —  fSr  mit- 
fihlende  Wesen  geschaffen;  selbst  auf  dem  an  sich  indifferenten 
Riavier  steht  es  in  der  Macht  des  Ausführenden,  sieb  dem  wahren 
Gefubtsausdrnck  durch  alle  Nuanzen  der  Accentuation  u.  s.  w.  we<* 
nigstens  nahe  zn  bringen.  Ueberall  ist  daher  die  Fuge  bereit,  sieh 
besoDdern  Stimmungen  hinzugeben  und  den  mannigfiichsten  Kacak- 
ter  (Th.  11.  S.  2$3)  anzunehmen ;  sie  ist  daher  nur  eine  geeignete 
Form  für  das  Auszusprechende  von  vielßltig  verschiednem  Inhalt. 
Nor  auf  der  Orgel  findet  sie  starre,  untheilnehmende  Stimmen 
(S.  22)  statt  der  beseelten  des  Orchesters  oder  Chors >  Stimmen, 
die  nichts  können  und  sollen»  als  sich  einem  allgemeinen  unpersön- 
lichen Inhalt,  einem  Gedanken  so  unabänderlich  wie  die  Satzung, 
zum  Organ  hergeben.  Hier  sind  daher  immer  noch  (wie  sich  von 
selbst  versteht)  verschiedne  Themate  und  verschiedne  Ausführungs- 
weisen möglich.  Aber  durch  alle  Verschiedenheit  hindorch  wird 
der  Orgelklang  und  Orgelkarakter  doch  als  Hauptsache,  als  der 
eigentlich  wesentliche  Inhalt  sich  geltend  machen. 

Dies  zeigt  sich  schon  bei  der  Vergleicbung  der  Themate  ver- 
sdiiedner  Fugen,  z.  B.  der  vier  in  No«  11  und  12  mitgetheilten 
und  der  hier*)  — 


zugefügten.  Sie  sind  der  Ausdehnung,  der  Tonart,  auch  mehr  oder 
weniger  dem  Inhalt  und  der  Stimmung  nach  unterschieden;  beson- 
ders das  letztere.  Mos  für  das  Manual  (tnanuabnente)  geschrieben, 
hebt  sich  durch  einen  Anflog  von  Heiterkeit  und  Leichtbeweglich- 
keit vor  den  andern  hervor.  Allein  der  durch  alle  hindurchgehende 
und  in  allen  vorherrschende  Grundzng  ist  festlich -feieriiche  Ruhe 

*)  Aus  der  erwahnleo  SammlaDs;  das  letite  Beispiel  ans  den  bei  Breitkopf 
und  flirtei  hernnsgegebenen  CliCfralTorspieien. 

3* 
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und,  wo  es  nicht  die  lUzngrosse  Kürze  (oben  bei  a)  verhindert^ 
eine  gewisse  beschauliche  Breite,  die  sich  bald  (oben  bei  c,  in 
No.  12  bei  a)  in  einem  Anflug  von  Zweistimmigkeit  innerhalb  des 
Themas^  selber,  bald  (oben  bei  d,  No.  11  und  12  a  und  b)  in  weit- 
erstreckter Fortführung  der  an  sich  ruhigen  Motive  ausspricht.  Man 
muss  diese  Themate  mit  andern  desselben  Meisters  (namentlich  aus 
dem  temperirlen  Klavier)  vergleichen ,  die  so  oft  mit  einem  schnei- 
dend karakteristischen  Zug  uns  in  ihre  Stimmang  hiueinreissen  und 
fast  ohne  alle  Ausnahme  so  eng  und  energisch  zusammengeschlos- 
sen sind:  um  zu  erkennen,  dass  es  eben  bei  den  Orgelsätzen  we- 
niger auf  einen  besondern  schnell  und  scharf  auszuprägenden  Inhalt^ 
als  auf  den  allen  gemeinsamen  und  wichtigsten  Orgelkarakter  und 
Orgelzweck  ankam. 

Noch  einleuchtender  wird  diese  Tendenz  in  der  Ausarbeitung 
erkannt.  Jene  bald  heftigen,  bald  kunstreichen  Engführungen,  Ver- 
kehrungen, kurz  alle  die  einzelnen  Momente,  in  denen  sich  der 
Gang  andrer  Fugen  neu  belebt  und  zu  gesteigerter  Energie  bebt, 
weichen  in  der  Orgelfuge  vor  der  Rohe  und  Breite  des  Orgelka- 
rakters  so  entschieden  zurück,  dass  es  in  den  meisten  Fällen  gar 
nicht  auf  eine  Steigerung  der  spätem  Partien  gegen  die  frühem  ab- 
gesehen ist,  sondern  nur  darauf,  dass  das  Werk  seinen  Gedanken 
in  gleicher  Fülle  durch  den  weiten  Rüum  der  Kirche  und  bis  zur 
Sättigung  der  Gemüther  mit  kirchlicher  Stimmung  ausbreite. 

So  wird  z.  B.  das  in  No.  32  c  mitgetheilte  Thema  von  höhe- 
rer Stimme  beantwortet,  während  die  vorige  eine  Achtelreihe  (in 
Sexten  mit  den  gehenden  Tönen  des  Themas)  als  Gegensatz  bringt. 
Beide  Stimmen  fallen  dann  in  diesen  — 
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Zwischensatz.     Nun  tritt,  zwei  Takte  weiter,  die  Oberstimme  mit 
dem  Thema  auf  und  geht  zu  einem  neuen  Zwischensatz  — 


-»- 
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aber,  der  erst  vier  Takte  veiter  poIyphoDC  Form  annimmt  and  dem 
noch  vier  Takte  später  endlich  die  letzte  Stimme  der  Dnrchfiihriuigy 
das  Pedal  (das  also  21  Takte  lang  geschwiegen  hatte)  nachkommt. 
Im  vierten  Takte  von  da  wird  der  erste  Theil  der  Foge'  in  der 
Parallele  geschlossen  nnd  dann  der  zweite  mit  einer  neuen  Anfoh- 
rang  des  Themas  im  Tenor  (Bass  des  Mannals)  mit  dem  Gegensatz 
in  der  Oherstimme  hegonnen.  Hierauf  folgt  nun»  11  Takte  lang, 
der  schon  in  No.  30  angefünrte  und  dort  karakterisirte  Zwischen- 
satz, dann  nach  einer  abermaligen  Anführung  des  Themas  in  der 
Oberstimme  (im  Hauptton)  mir  dem  Gegensatze  darunter  —  wie 
zovor  wieder  zweistimmig  —  ein  ähnlicher  Zwischensalz  von  15 
Takten.  Nun  (also  nach  29  Takten)  tritt  das  Pedal  wieder  auf, 
giebt  das  Thema  in  CmoU  und  den  Gegensatz  (während  das  Thema 
von  einer  Mittelstimme  in  der  Oktav  beantwortet  wird)  und  von 
hier  wird  mit  15  Takten  zum  Orgelpunkt  gegangen,  wo  das  Thema 
wieder  in  der  Mitte  erscheint;  der  Satz  ist  hierbei  durchaus  nur 
drei-,  ein  Paar  Takte  lang  blos  zweistimmig.  Nach  dem  Orgel- 
pnnkte  (oder  will  man  es  daz;i  rechnen?)  giebt  der  Bass  das  Thema 
anf  derselben  Stufe  ohne  irgend  einen  Gegensatz,  also  einstimmig; 
ein  an  No.  30  anlehnender  Zwischensatz  von  8  Takten  führt  nach 
der  Unterdominante  zu  einer  Andeutung  des  Themas,  — 

l3  t    .j^ 


35 


das  zum  letztenmal  über  dem  Orgelpunkt  der  Tonika  im  Pedal  in 
dreistimmigem  Satz  in  der  Mittelstimme  erscheint.  Von  hier  geht 
der  Fugensatz  in  freie  Fantasie  zurück. 

In  gleicher  oder  noch  grösserer  behaglich  festlicher  Ruhe  und 
bequemer  Breite  ist  der  Fugensatz  zu  dem  Thema  No.  11,  a  aus- 
geföhrt;  fiberall  tritt  das  Genügen  an  der  Fülle  und  Feierlichkeit 
des  Orgelklaogs,  an  der  Sättigung  jeder  Orgelstimroe,  besonders  des 
Pedals»  an  der  Entschiedenheit,  die  im  Gegensatze  von  Pedal  und 
Manual  liegt,  maassgebend  in  den  Schöpfungsakt  des  Komponisten^ 
dessen  Weisheit  und  Grösse  sich  eben  darin  zuerst  bewährt,  dass 
er  sein  Organ  vollkommen  erkannt  hat ,  sich  ganz  in  dasselbe  ver- 
senkt und  es  für  sich  reden  lässt.  Auch  hier  —  und  noch  mehr 
wie  im  vorhergehenden  Fall  —  ist  der  Satz  meist  zwei-  nnd  drei- 
stimmig, oft  einstimmig;  wird  auch  gegen  das  Ende  ein  stärkerer 
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Gegepsatz  de«  Manuals  gegen  das  Pedal  begehrt,  so  gestaltet  er 
sich  doch  — 

Man« 
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SO  einfach,  dass  der  Satz  mit  grösserm  Aechle  zwei-  als  sieben* 
sümmig  (wie  er,  äusserlich  genommen,  erscheint)  genannt  werden 
muss.  Andre  .Fugen,  z.  B.  die  in  No.  11  b,  siod  reicher  an  Ar- 
beit^ drangvoller  schon  im  Thema  und  dadurch  in  der  Führung  der 
Stimmen  gegen  einander;  aber  auch  sie  beurkunden  das  oben  auf- 
gewresne  Prinzip. 

Dieser  vornehmsten  Form  der  Polyphonie  schliessen  sich  nun 
die  andern, 

2.    fugirter  Choral,  Choral  mit  Fuge,  Choral- 

figuration 

(oder  auch  Choral  mit  kanonischer  Begleitung)  an,  in  deren  Aus* 
fahrung  (die  Form  an  und  für  sich  ist  uns  schon  aus    Th.  U.  be- 
kannt) man  schon  von  selbst  dieselbe  zunächst  auf  das  Geltend  wer- 
den des  Instruments  gerichtete  Tendenz  voraussetzen  wird,  da  so- 
gar die  weit  selbständigere  Form  der. Fuge  sich  ihr  so  entschieden 
unterworfen  hat.    Aus  diesem  Gesichtspunkt  begreifen  sich  nament- 
lich   die    oft  so  weitersireckten   ChoraUigurationen    Seb«  Bachs^ 
deren   einige  im    Th.  ü.  angeführt  worden.     In   seinem    ,, Christ 
unser  Herr*S  —  das  wir  (Th.  U.  S.  127)  als  eine  der  tiefsinnig- 
sten Kompositionen  kennen  gelernt,  in  der  zweistimmigen  Figuration 
des  ,,Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr'«*)   und  ähnlichen   Sätzen, 
z.  B.  „Wo  soll  ich  fliehen  hin**   und   ,^Wer  nur  den  lieben  Gott 
lässt  walten*^**),    in   denen   das  Pedal   mit  Vierfuss -  Stimmen  den 
eantus  firmm  führt,  vollendet  die  Figuration  in  ruhigster,  nur  sel- 
ten  gesteigerter  Breite    ihre  Aufgabe.     Hier  ist  auch   der  rechte 
Schauplatz  für  jene  wahrhaft,  —  geistig  gebundnen  Formen  (Tb.  II. 
S.  429)  der  kanonishen  Führung  d6s  cantus  ßrmus^  z.  B.  in  dem 
drachtvoU  ausgelegten   „Dies  sind  die  heiigen  zehn  Gebot,'«    oder 
der  kanonischen  Begleitung  des  canius  firmiis  z.  B.  in  „Vom  Him- 
mel hoch  da  komm'  ich  her«^***);  die  Orgel  bietet  in  der  ihr  eignen 


*)  Seb.  Bach's  Choralvorapiele,   bei  Breitkopf  und  Härtel,  aas  welcher 
Sammloo;  alle  diese  Beispiele  scnommen  sind. 
'*)  No.  3  und  4  in  ersten  Hefte. 
^*)  No.  %^  nnd  ;»9  in  drittes  Heft«. 
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Rabe  ien  Raum  für  so  weile  und  streng  bemessne  Führung  und 
foderl  nicht,  —  lehnt  vieloiehr  eine  höhere  £rregung,  eigenlhfim- 
lichem  Inhalt  freierer  Foimen  von  sich  ab* 

Tritt  aber  in  einer  Choralßguration  ein  innigeres,  mehr  per- 
sonliches Gefühl  in  die  Umschreibung  des  cantus  ßrmtis  oder  in  die 
Fignralslimmen :  so  wird  in  den  meisten  Fällen  schon  die  Kürze 
der  Komposition,  im  Gegensatz  zh  der  breiten  Auslage  der  hier 
angeführten  und  ihnen  verwandten,  darauf  hindeuten,  dass  hier  die 
Orgel  nicht  zu  ihrem  wahren  Ausdruck  gekommen,  dass  der  Kom- 
ponist in  sie  hineingedichtet  (S.  23,  die. Anmerkung)  nicht 
ans  ihr,  ihrem  Wesen  gemäss  herausgesprochen  hat.  Wer 
wollte  dem  freien  schaffenden  Geist  dieses  Recht  bestreiten?  Wie 
■lanehes  unschätzbare  Tongedicht  verdanken  wir  schon  dieser  Rich- 
tung! Allein,  ist  es  weder  Pflicht  noch  Recht»  dem  Künstlergeist 
mit  Satzungen  entgegen  zu  treten,  so  ist  es  doch  forderlich,  überall 
zum  Bewnsstsein  dessen,  was  sich  ihm  und  er  uns  bietet,  vorzu- 
dringen. Jene  innigem  Gesänge  (Sinngedichte  des  Gemülhs 
könnte  man  sie  nennen)  mögen  der  Orgel  zugewiesen  werden, 
wenn  gleich  diese  nicht  genügen  kann  füe  den  vollen  und  getreuen 
Ausdruck  des  in  ihnen  lebenden  Gefühls  \  die  Sympathie  des  Hörers 
wird  den  unvollkommnen  Ausdruck  ergänzen,  wenn  und  so  weit 
sie  es  vermag.  Nur  das  muss  dem  Künstler  bewusst  bleiben,  dass 
eben  hier  die  Orgel  nicht  ihre  eigenthümliehe  Aufgabe  gefunden 
hat.  —  Ein  Gleiches  gilt  von  jenen  gewaltigen  Polyphonien  (S*  18) 
die  gewiss  nicht  in  dem  ganzen  Stimmgewebe  durcbbört  also 
nicht  vollkommen  aufgefasst  werden  können,  die  ahier  kein  mehr 
angemessnes  Organ  finden,  als  die  Orgel  und  vermöge  ihrer  geisti- 
gen Bedeutung  das  vollste  Recht  haben  zum  Dasein.  In  all  diesen 
Fällen  wird  die  Orgel  Dienerin  des  überlegnen  Geistes ;  seiner  Macht 
und  seinem  Rechte  bringt  sie  das  Opfer  ihrer  Eigenthümlichkeit. 
Ein  wahrhaftes  Recht  hat  aber  in  solchen  Fällen  nur  der,  der  das 
Wesen  des  Instruments  erkannt  und  sich  als  einen  solchen  bewährt 
hat^  ehe  er  von  dem  böhern  Recht  des  Gedankens  darüber  hinaus 
berofen  wird,  wo  es  sein  muss. 

Nächst  diesen  fester  gezeichneten  Formen  ist  nun 

3.     die  Orgelfautasie 

zu  nennen,  Ginleitung  öder  Introduktion  genannt,  wenn 
sie  zu  einer  Fuge  oder  sonst  zu  einer  bestimmtem  Form  überführt, 
bei  den  altern  Meistern  auch  wohl  Tokkate,  wenn  sie  einen 
grössern  Spielreichthum  entfaltet.  Es  versteht  sich  nach  allem  Bis- 
herigen von  selbst,  dass  auch  ihr  Inhalt  dem  Wesen  der  Orgel  in 
gleicher  Weise,  wie  die  vorgenannten  Formen  zu  entsprechen 
haben  wird  \  polyphone  Sätze,  Massenwirkung  und  minder-  oder  ein- 
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stimmige  Sätze  können  hier  noch  viel  freier  and  reicher  ^mischt 
nnd  einander  entgegengesetzt  werden,  als  in  den  strengen  Formen. 
Es  bedarf  hierSber,  nach  dem  Th.  m,  S.  325  Gesagten  keiner 
weitem  Erörternng. 

Weniger  günstig  erscheinen   dagegen  für  die  Orgel  folgende 
Formen^* 

4.     Die  Sonate, 

oder  auch  bei  den  altern  Meistern  das  Orgelkonzert.  Die 
Sonatenform  beruht,  wie  wir  (Th.  III.  S.  194)  wissen,  auf  dem 
,  Liedsatz  und  zwar  anf  der  Verknüpfung  verschiedner  Liedsätze. 
Der  Liedsatz  aber  ist  vorzugsweise  homophon,  hat  eine  Melodie  als 
Hauptmelodie  geltend  zu  machen,  der  sich  die  übrigen  Stimmen 
mehr  oder  weniger  unterordnen.  Zwar  kann  nun  von  den  zwei, 
drei  oder  mehrern  Liedsätzen  eines  Sonatensatzes  einer  oder  der 
andere  polyphonen  Inhalt  wählen,  doch  aber  bleibt  im  Ganzen  Ho- 
mophonie,  das  Hervortreten  einer  Hauptmelodie  —  und  dann  die 
energische  Unterscheidung  der  verscbiednen ,  mehr  oder  weniger 
der  Homophonie  eignen  Liedsätze  für  die  Form  karakteristisch  nnd 
nothwendig.  Die  Kraft  der  Melodie  aber  ist  gerade  nicht  die  starke 
Seite  der  Orgel.  Daher  ist  auch  die  Orgelsonate  nur  in  der  frü- 
hem Zeit,  in  der  diese  Form  sich  noch  nicht  vollendet  hatte,  bald 
unter  diesem  Namen^  bald  (wenn  sie  spielvpller  erschien)  als  Orgel- 
konzert fleissig  gesetzt  worden,  und  hat  sich  weder  bei  den  alten 
Meistern  auf  die  Höhe  anderer  Formen  des  Orgelsatzes  erheben, 
noch  an  den  Fortsehritten  und  der  Vollendung  dieser  Form  in  der 
Haydn-Beethovenschen  Zeit  theilnehmen  können. 
Dasselbe  Urtheil  trifft 

5.    die  Variation« 

Wenn  unter  diesem  Namen  eine  Reihe  figuraler,  kanonischer,  fu- 
genhafter  Bearbeitungen  eines  als  Thema  dienenden  Chorals  zusam* 
mengefasst  wird:  so  kann,  wie  sich  von  selbst  versteht,  jede  ein- 
zelne dieser  Arbeiten  dem  Karakter  des  Instraments  vollkommen 
entsprechen.  Nur  ist  zu  besorgen,  dass  die  Gesammtbeit  derselben 
schon  desswegen  einförmig  erscheinen  werde,  weil  in  ihnen  allen 
der  polyphone  Satz  in  seinen  drei  Hanptformen  vorwaltet  oder  aus- 
schliesslich zur  Anwendung  kommt.  Dann  aber  dürfte  selten  oder 
vielleicht  niemals  eine  innre  Nothwendigkeit  diese  Reibe  von  Ein- 
zelheiten verknüpfen,  weil  jede  derselben  nach  der  ihr  gegebnen 
Form  schon  ein  für  sich  genügendes,  abgeschlossnes  Wesen  an  sich 
hat,  das  den  meist  liedförmigen  oder  doch  leichter  gehaltnen  Sätzen 
der  eigentlichen  Variationenform  abgeht.  Eben  darin,  dass  die  ein- 
.zelne  Variation  nicht  befriedigt,  Uegt  das  Bedürfniss  zum  Fortschritt 
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und  hiermit  die  Beg^ändan^  and  Rechtfertigung  der  Variationen- 
form ;  Beides  fehlt  der  Orgelkomposition,  die  aus  polyphonen  Sätzen 
bestehen  soll. 

Entschieden  ungiüistiger  ist  diese  Form  für  die  Orgel,  wenn 
man  ihr  ein  Thema  von  freierer  Liedform  und  ganz  oder  vorherr- 
schend homophonem  Inhalt  giebt;  der  Grund  liegt  in  der  schon  er- 
kannten Ungeeignetheit  der  Orgel  für  homophon  -  melodischen  Ans- 
druck.  Wie  talentvoll  daher  auch  die  Ausführung  einer  solchen 
Komposition,  wie  geschickt  der  Spieler,  und  wie  sehr  er  auch  be- 
dacht sei,  der  Unfähigkeit  des  Instruments  durch  alle  auf  demselben 
möglichen  Vortragsmittel  abzuhelfen:  stets,  fürchten  wir,  wird  sich^ 
die  Aufgabe  als  eine  ungünstige,  das  in  seiner  Welt  so  reiche  und 
mächtige  Instrument  gegen  dergleichen  Zumuthungen  spröde  und 
ungelenk  beweisen  und  der  Erfolg  kein  erfreulicher,  wenigstens  kein 
vollkommen  befriedigender  sein. 

Eine  eigenlhümliche  Form  der  alten  Meister  kann  hier  nicht 
anerwogen  bleiben,  weil  sie  gewissermaassen  in  das  Fach  der 
Variation  eingreift;  dies  ist  die  Tb.  11.  S.  379  besprochene  Form  des 

Basso   ostinato* 

Allein  wenn  auch  das  Thema,  der  feste  Bass,  ein  Satz,  also  lied- 
formig ist,  so  kommt  er  doch  nicht  zu  liedförmigen  Abschlüssen; 
und  wenn  er  auch  bisweilen  homophon  behandelt  wird,  so  bildet 
doch  das  Stimmgewebe  vorherrschend  sich  polyphon  und  zu  einem 
grossen  Ganzen  oder  zu  mehrern  grossen  Massen  ans.  Es  fallen 
also  beide  gegen  die  eigentliche  Variation  gerichtete  Bedenken  weg 
und  es  bestätigt  sich  die  Stellung  dieser  Form  unter  die  der  Fuge 
verwandten.  Das  grösste  Werk  dieser  Gattung  für  Orgel,  die 
Passecaglie  von  Seb.  Bach  ist  schon  Tb.  II.  S.  385  erwähnt 
worden. 

Alle  diese  Formen,  —  Figuration,  Fuge,  Liedform,  Sonate, 
Variation  können  sich  als 

0  r  g  e  1  t  r  i  0 
darstellen ,  wenn  man  sie  dreistimmig  für  zwei  Manuale  und  Pedal 
setzt  und  die  Stimmen  obligat,  wenigstens   vorherrschend  poly- 
phon führt. 

Schliesslich  ist  hier  noch 

6.    die  Berücksichtigung  der  gottesdienstlichen 
Verhältnisse  bei  den  Orgelformen 

zur  Sprache  zu  bringen.  Im  Gottesdienste  nämlich  erweisen  sich 
die  Kunstformen  oft  zu  ausgedehnt  für  den  Zweck  ihrer  Anwen- 
dung. Wieweit  dies  für  die  erste  Einleitung  eines  ganzen  Gottes- 
dienstes und  für  den  Abschluss  desselben  der  Fall  sein  kann,  bleibt 
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zweifelhaft ;  es  sollte  dem  Orgaaisten  wohl  frei  stehen  oder  viel- 
mehr gedankt  werden,  wenn  er  ein  Paar  Minuten  früher  begönne 
oder  später  schlösse,  um  Zeit  für  ein  aasfuhrlicheres  und  nach  sei- 
nem Ermessen  befriedigenderes  Werk  zu  gewinnen.  Hier  bat  also 
der  Komponist,  wie  uns  scheint,  keine  Rücksicht  zu  nehmen.  Allein 
im  Laufe  des  Gottesdienstes  kann  es  zur  Einleitung  eines  neuen 
Gesangs  oder  sonstigen  Moments  des  Orgelspiels  in  gedrängterer 
Form  bedürfen.  Hier  bieten  sich  nun  die  kurzem  Einleitungen 
(Th.  HI.  S.  292),  dann  sUtt  der  Fugen  die  Fugato's,  statt  der 
Figurationen  ganzer  Choralmelodien  solche  Figurationen  dar, 
.die  sich  nur  auf  die  erste  Zeile  oder  einen  Theil  des  Chorals 
beschränken  und  dann  sogleich  abschliessen ,  oder  in  den  Choral 
selbst,  den  die  Gemeine  zu  singen  hat,  überleiten.  Dies  alles  sind 
aber  nur  ModiBkalionen  bekannter  Formen,  die  keiner  besondern 
Einweisung  bedürfen.  Das  Pfölhige  ist  darüber  bereits  Th.  U. 
gesagt*). 


*)  Hierzo,  der  Aohang  A. 
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Zweite  Alitheiliuigr. 

Der  Satz  für  B lechinstrumente. 

Die  BeDennuog  Blechinsrameole  gebührt  ursprünglich  den- 
jenigen Blasinstrumenten»  die  aus  einem  von  Metall  (Messing)  an* 
gefertigten  Rohr  beslebn  und  durch  ein  metallnes  Mundstück  ange- 
blasen werden.  Die  hierher  gehörigen  Instrumente  sind  die  Trom« 
pete,  die  Posaune,  das  Waldhorn  —  kurzweg  Hörn  genannt.  Von 
den  Blasinsirumenten,  die  ganz  oder  vorzugsweise  aus  hölzernen 
Röhren  bestehn,  unterscheiden  jene  Blechinstrumente  sich  auch  da- 
durch, dass  das  Rohr  der  Holzblasinstrumente  Tonlöcher  hat^  die 
durch  den  Fiuger  des  Spielers  unmittelbar  oder  mit  Hülfe  von  Klap- 
pen, geschlossen  und  geöffnet  werden  können  und  durch  die  dem 
Spielet:  eine  vollständige  Tonleiter  zu  Gebote  steht,  während  die 
Blechinstrumente  dieser  Tonlöcher  entbehren. 

Bei  der  fortschreitenden  Entwickelung  des  Instrumentenbaus 
ist  indess  für  die  obige  Erklärung  ein  doppelter  Zusatz  nöthig  ge- 
worden. 

Erstens  sind  Blasinstrumente  in  Anwendung  gekommen  (z. 
B.  die  Ophi kleiden),  deren  Körper  (Rohr)  ebenfalls  von  Metall  ver- 
fertigt^ aber  nach  Art  der  Holzblasinstrumente  mit  Tonlöchern  ver- 
sehen wird.  Da  das  Letztere  für  das  Tonsystem,  mithin  auch  Für  das 
Wesen  des  Instruments,  das  Entscheidendste  ist ,  so  gehören  diese 
Instrumente  nicht  zu  den  eigentlichen  Blechinstrumenten,  sondern 
sind  zu  den  Holzblas-Instrumenten  zu  stellen. 

Zweitens  sind  den  oben  genannten  Instrumenten,  nament- 
lich Trompeten  und  Hörnern,  Vorricbtuogeo  (und  zwar  Ventile) 
zugefügt  worden»  .durch  die  ihre  Tonreihe  vervollständigt,  aber  auch 
ihr  Karakter  bedeutend  verändert  worden*  Diesen  Instrumenten 
(die  nach  der  ihnen  zugefügten  Vorrichtung  Ventiltrompeten  und 
Ventilhörner  heissen)  haben  sich  andre  ähnlich  konstmirte  (  Kor- 
nette ,  Tuben  u.  s.  w.)  zugesellt  y  die  allesammt  in  die  Klasse  der 
Blechinstrumente  gehören ,  jedenfalls  eher  ihnen  als  den  Holzblas- 
instrumeuten  sich  auschliessen.  Demungeachtet  sondern  wir  diese 
ganze  Klasse  von  Instrumenten,  die  wir  kurzweg  Ventilinstru- 
mente nennen  wollen,  ab,  um  die  eigentlichen  oder  ursprüng- 
lichen Blechinstrumente  zunächst  in  ihrem  reinen  Karakter  und  in 
ihrer  wesentlichen  Bedeutung  kennen  und  gebrauchen  zu  lernen. 
Die  Ventilinstrumente  werden  abgesondert  behandelt  werden. 


—  u  

Wir  haben  es  daher  in  dieser  Abtheilang  nur  mit  den  Trom- 
peten, Hörnern  (sogenannten  Natorlrompeten  und  Nalurhörnern  im 
Gegensatz  zu  den  Ventil-Trompeten  und  Hörnern)  und  Posaunen 
zu  tbun.  Diesen  gesellen  wir  die  Pauken  zu.  Es  versteht  sich 
von  selbst,  dass  dieses  Schlaginstrument  nur  aus  einem  äusser- 
lichen  aber  künstlerischen  Grund  in  die  Reihe  der  Blasinstrumente 
tritt,  —  weil  es  nämlich  zunächst  im  Verein  mit  ihnen  zur  Tbätig- 
keit  kommt. 

Von  hier  an  durch  die  ganze  Orchersterlehre  hindurch  werden 
wir  den  StoQ  so  zu  ordnen  haben,  dass  mit  jedem  Schritt  der 
Reichthum  unsrer  Mittel  wächst  und  jede  vorhergehende  Stufe  den 
Fortschritt  erleichtert. ' 

Den  eigentlichen  Kunstaufgaben  werden  wieder  Vorübungen 
(also  gewissermaassen  Nachträge  zur  Elementarlehre)  vorangehen, 
deren  Erspriesslichkeit  sich  aus  reichen,  seit  Jahren  gesammelten 
Erfahrungen  an  den  verschiedenst  begabten  und  vorgebildeten  Schö- 
lern  ergeben  und  erprobt  hat.  Sie  ersparen  dem  Jünger  die  Qual, 
sich  in  grössern  Werken  durch  Unerfahrenheit  und  Ungewandtheit 
in  der  Instrumentation  allaogenblicklich  gehemmt  und  eine  Reihe 
grösserer  in  jeder  andern  Beziehung  befriedigenden  Arbeiten  ganz 
oder  theilweise  verdorben  zu  sehen.  Eigne  Erfahrung  wird  ihn 
also  von  der  Wichtigkeit  der  Vorarbeiten  überzeugen*). 


Erster  Abschnitt. 

Kenntniss  der  Trompete  und  Pauke. 

Die  Trompete  wird  in  verschiednen  Stimmungen  angewendet, 
die  wir  später  zu  erläutern  haben  werden  und  denen  zu  Folge 
verschiedne  Arten  des  Instruments  zu  unterscheiden  sind.  Wir 
nehmen  eine  dieser  Arten  oder  Stimmungen,  die  in  C  stehende 
als  Norm,  um  an  ihr  das  allen  Arten  Gemeinsame  des  Instruments 
zu  zeigen. 

A.     Die  Normal'  Trompete. 

Die  Trompete**)  besteht  aus  einem  acht  Fuss  (mehr  oder  we- 
niger) langen,  engen,  erst  gegen  das  Ende  hin  sich  erweiternden 
Messingrohr***),  das  zweimalherum  in  ein  länglich  Viereck  (Oblon- 


*)  Hierza  der  Avbaog  B. 

')  Italieoitch  tromboy  elarino,  io  der  Mehrzahl  trombey  clarint. 
')  Io  fürstlichen  Rapelleo  uod  bei  bevorzugtea  MiUuir-MnsikcbÖreD   findet 
man  bisweilen  silberne  Trompeten.    Sie  haben  aber  einen  weniger  hellen  Klang. 
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gan)  mit  abgerandeten  scbmalen  Seiten  zasammengelegt  ist,  an 
dem  einen  offnen  Ende  mittels  eines  kesselförmig  gebildeten^,  eng- 
geöffneten  Mundstücks  angeblasen  wird,  an  dem  andern  Ende  in  eine 
Elrweiternng,  den  Scballlricbter  (Becber,  Sturze)  genannt,  ausläuft. 
Das  Robr  ist  durchgängig  geschlossen ,  ohne  Tonlöcher  oder  andre 
Vonrichtnng  zur  Tonerzeugung. 

Dieses  Instrument  bringt  zunächst  folgende  Naturtöne  hervor. 
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von  denen  jedocb  1)  der  tiefste  Ton  (gross  c)  nur  schwer  und 
rauh  anspricht  und  nicht  recht  fest  steht,  2)  auch  der  nächste  Ton 
(klein  e)  einen  rauhen  Klang '^)  hat;  3)  das  eingestrichne  b  ursprüng- 
lich zwar  etwas  zu  tief  ist,  jedoch  vom  Bläser  mittels  stärkern 
Druckes   fest  und  rein   intonirt    werden  kann**);    4)  das  zweige- 


*)  Die  Alteo  naoDteD,  bezeicbneod  geong^,  das  tiefite  C  Platter  grob  and 
das  läeliste  Grobstimme. 

**)  Dieses  yod  den  Kompooistao  beaotzte  b  kann  von  jedem  Orchester-Trom- 
peter sicher  gefodert  und  zn  mancherlei  Effekten  benutzt  werden.  So  verwen- 
det es  Beethoven  in  der  heroischen  Symphonie  (in  Esdnr,  S.  79  der  bei 
SImroek  erschienenen  Partitur)  wie  hier  bei  a  — 
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zun  maebtifstco  ▲okUog  seioet  tehürfileD  Tone«;  «o  kSoate  in  einem  ToDiaU 
MS  Cdar  mit  C>Troapeten  «ine  starke  Modulation  dnreh  TrosipetentSne,  die  der 
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stricbne  b  und  das  dreigestrichDe  d  nod  e  nur  sehr  schwer  nnd 
selten,  —  aaf  den  jetzigen  Trompeten  vielleicht  von  keinem  Bläser 
erreicht  wird,  auch  5)  das  dreigestnchne  c  nur  auf  den  Trompeten 
tiefster  Stimmungen,  auf  B^  C,  Df  ^'^-Trompeten  und  in  der  gün- 
stigsten Tonfolge^  z.  B.  im  aufsteigenden  Akkorde« 


^g 
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und  auch  da  nur  von  wenigen  Bläsern  unter  gunstigen  Umstanden 
(wenn  der  Bläser  noch  nicht  ermüdet  ist,  sein  Instrument  aber 
schon  warm  geblasen  bat)  gefasst  werden  kann.  So  beschränkt 
sich  also  die  Reihe  der  sicher  zu  habenden  Töne  auf  diese  Tonfolge : 
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Die  hier  ausgelassenen*)  sind  nicht  füglich  im  Orchester  zu 
fodern ;  wenigstens  thut  man  wohl ,  auf  sie  nicht  als  auf  wesent- 
liche und  hervortretende  Züge  der  Komposition  zu  rechnen.  Wie- 
viel dagegen  einzelne  Virtuosen  vermögen  und  was  man  ihnen  im 
Solosatze  zumutheu  kann,  ist  nicht  vorauszubestimmen**). 

Neben  diesen  Naturtönen  köunen  durch  Stopfen  noch  andre 
hervorgebracht  werden.  Zunächst  erscheinen  (durch  sogenanntes 
halbes  Stopfen)  mit  Leichtigkeit  (weil  man  sie  mit  gleichem  Lippen- 
drnck  fasst)  die  Halbtöne  unter  den  drei  höchsten  Naturtönen,  so 
wie  auch  (durch  sogenanntes  ganzes  Stopfen)  der  Ganzton  unter 
dem  höchsten ,  ferner  der  (halbgestopfte)  Halbton  unter  dem  mitt- 
lem g" 


.^^^^^^^m 


von  denen  zwar  der  dritte  (/*)  leicht  etwas  zu  hoch  anspricht,  in 
diatonischer  Folge  aber,  besonders  von  oben  nach  unten  (weil  dann 
der  Naturton  den  von  ihm  aus  gestopften  vorausgeht) 


urspräoglicheo  StiiDnaog  scheinbar  freffld  sied,  eiogeieitet  oder  unterstützt  wer- 
deo,  wie  oben  bei  b. 

Was  hier  mit  verschiedDen  StimmuDgeD  der  Trompeten,  mit  Es^,  C-Trom- 
peten  u.  s.  w.  gemeint,  findet  sich  weiterbin  erläutert. 

*)  Doch  bat  der  Verf.  in  einem  lugubren  Instrumentalsatz  —  und  zwar  im 
Piano  —  von  der  tiefen  Oktave  (klein  o,  eingestrichen  e)  mit  sicher  zutreffen- 
dem Erfolge  Gebrauch  gemacht;  uad  zwar  mit  brauchbaren,  keineswegs  aber 
ausgezeichneten  Blasern.  In  höhern  Stimmungen  erscheint  klein  e  ohne  Schwie- 
rigkeit und  gut. 

**)  Hierzu  der  Anhang  C. 
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*"*"  #^  trn-- j^-ir^ 


auch    wohl  iu  chromatischer  Folge ,   nicht  so  sicher  aber  in  Sprän- 
gen oder  mit  frischem  Einsatz  rein  und  sicher  kommt, 

Anch  in  der  eingestrichnen  Oktave  ist  von  jedem  Naturton  zu- 
nächst (durch  halbes  Stopfen)  der  tiefere  Ualbloo,  dann  (durch  gan- 
zes Stopfen)  der  tiefere  Ganzton 

ganzes,  halbes,  g.     b*  li«  halbes  Stopfeo 


«  § 


ai 


^ 


^^S^ 


ZU  erlangen,  aber  schwerer  und  unsichrer,  besonders  die  ganz  ge- 
stopften Töne,  die  nur  nach  Vorausgang  der  Naturiöne,  von  denen 
aus  sie  gebildet  werden,  einigermaassen  sicher  zu  fassen  sind. 
Man  thut  daher  wohl,  auf  sie  ganz  zu  verzichten  und  sich  über- 
haupt für  das  Orchester  auf  diese  Tonreihe 

allenfalls  mit  und     „ 


s 


rt 


m 


B 


und  zwar  unter  der  oben  für  den  Gebrauch  des  y*  angedeuteten 
Weise  zu  beschränken. 

Die  Naturtöne  der  Trompete  (No.  40)  haben  einen  hellen, 
durchdringenden  und  in  der  tiefern  Region,  bis  zum  zweigestrich- 
nen  c,  schmetternden  Klang;  das  Schmetternde  und  etwas  Rauhe 
verliert  sich  von  c  an  und  der  Klang  trilt  nun  in  noch  gedrängte- 
rer und  veredelter  Kraft  hervor.  Die  leicht  erreichbaren  Stopflöne 
der  zweigestrichnen  Oktave  (No.  41)  schliessen  sich  dem  Klang  der 
Natnrtöne  fast  unnnterscheidbar  an;  die  andern  haben  einen  ge- 
drücktem Klang.  Alle  Töne  des  Instruments  können  übrigens  so 
lang  gehalten  werden,  als  der  Athem  des  Bläsers  reicht. 

Was  nun  die  Behandlung  der  Trompete  betrifft,  so  kann 
jeder  ihrer  zuvor  (No.  44)  aufgeführten  Töne  für  sich  mit  Sicher- 
heit eingesetzt  werden;  nur  ist  der  freie  Einsatz  des  y*  und  ßs 
nicht  so  sicher,  als  der  der  andern  Töne,  man  bringt  sie  lieber 
(wie  in  No.  42  gezeigt  worden)  im  Gefolge  von  bequemern  Tönen 
vor.     Auch  das  höchste  g  und  das  tiefste  (kleine)  e  —  wenn  man 


*)  Ans  dem  Messias  von  Händel,  mit  Moznrts  InstramenUtioD ,  No.  44 
der  bei  Breitkopf  and  Hartel  beraaspegeboeo  Partitur.  Die  Trompete  ist  eine 
/^-Trompete. 
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letzteres  Sberbanpt  gebrauchen  will  —  ist  nicht  sicher  zum  ersten 
Einsatz,  sondern  erst  nach  Vorgang  bequemerer  Töne  zu  fodern. 

Abgesehen  hiervon  ist  jede  Ton  folge  innerhalb  des  ange- 
gebnen Tonsystems,  also  auch  jeder  beliebige  Sprung  möglich; 
allein  je  weiter  die  Sprünge,  desto  schwerer  und  unsichrer  sind  sie 
(weil  die  hohen  Töne  eine  andre  Lippenbaltung  nölhig  machen  als 
die  tiefen)  9  desto  mehr  fodern  sie  Zeit  zwischen  dem  einen  nnd 
dem  andern  Tone  —  desto  ermüdender  endlich  sind  sie  für  den 
Bläser.  Am  leichtesten  gelingen  die  der  Tonfolge  des  Systems 
selbst  entsprechenden^  die  an  die  einfachste^  Grundformen  der  Me- 
lodie anlehnenden  Tonreihen  ^.  z.  B. 

b.  ^^^       c. 

m 


»  i:j^^;^^^^^'- 


wie  wir  sie  einst  (Th.  I.  S.  59)  schon  bei  dem  Satz  der  Natur- 
harmonie kennen  gelernt  haben;  auch  diese  sind  um  so  leichter  und 
können  um  so  kräftiger  oder  schnellbewegter  hervorgebracht  wer- 
den, je  mehr  sie  sich  auf  einen  engen  Baum  beschränken«  Am 
schnellsten  ausführbar  ist  die  Tonfolge  in  den  harmonischen  Figu- 
ren der  eingestrichnen  Oktave  (wie  in  No.  45,  a,  b)  bis  zum  zwei- 
gestrichnen  c,  höchstens  e\  hier  ist  eine  Bewegung«  wie  etwa  die 
der  Sechszehntel  im  Allegro  moderato,  wohl  ausführbar.  Die  Töne 
der  zweigestrichnen  Oktave,  besonders  in  weiterer  diatonischer  oder 
gar  chromatischer  Folge  (No.  41,  42)  können  nicht  wohl  schneller 
als  in  der  Acbtelbewegung  des  Allegro  moderato  gefedert  werden; 
doch  gelingt  die  schnellere  Bewegung  zweier  oder  dreier  wieder- 
holt wechselnder  Töne  in  schrittweiser  Folge  ^  z.  B.  hier  bei  a. 
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im  forte  auch  in  dieser  Begion,  nur  nicht  höher.  Uebrigens  ist 
schnelle  Bewegung  ans  tiefern  zu  höhern  Tönen  (No.  45,  a)  leich-^ 
ter,  als  die  entgegengesetzte  (No.  46,  b). 

Auch  die  Wiederholung  desselben  Tones  ist  je  nach 
der  Tonregion  in  gleicher  Schnelligkeit,  wie  oben  angegeben,  mög- 
lich und,  wenn  sie  sich  nicht  über  vier  bis  sechs  gleiche  Tonan- 
schläge, —  wie  hier 

erstreckt,  leicht  und  wohl,  ohne  Ungleichheit  und  Anstrengung, 
möglich. 


4»    

Eine   eigenthümliche   Tonwiederholang  uDterscbeiden  wir  von 
dieser  gemessoen;  wir  wollen  sie 

den  Schmetterton 
oennen.     Es  kaon  oämlich  mittels  des  Zungenschlags  ein  Ton  mit 
grosser  Schnelligkeit  und  so  lange  der  Atbem  nud  die  Zungenfcraft 
des  Bläsers  anhält,  wiederholt  werden»  so  dass  sich  lald  kleinere 
fliythiDiscbe  Figuren  bilden,  bald  —  wie  hier  Takt  3, 

a*  ■  a.    b. 


4» 


gl  7  g  j^-f^M^ffl-ds^^ 


ein  tremolOf  ein  kräftig  erbebendes  oder  schütterndes  Wiederholen 
des  Tons,  das  dem  lebendigen  und  energischen  Klang  des  Instru- 
ments sehr  entsprechend  und  ihm  vor  andern  Blasinstrumenten  theils 
▼orzngsweis,  theils  ausschliesslich  eigenthümlich  ist.  Es  kann  übri- 
gens dieses  Schmettern  nur  an  den  vier  untern  Tönen  g — c — e — g, 
—  allenfalls  noch  auf  b  und  c,  am  besten  auf  dem  untern  e  und  g 
mit  Leichtigkeit  und  Kraft  ausgeübt  werden;  mit  jedem  höhern  Tone 
wird  es  schwerer,  in  den  höchsten  Tönen  unausführbar.  Bezeich* 
net  wird  es,  wie  No.  48  zeigt,  bald  als  Tremolo,  bald  als  Triller^. 
Dies  ist  der  Tonumfang  und  Wirkungskreis  der  Trompete. 
Aensserlich  betrachtet  erscheint  er  sehr  beschränkt,  ja  höchst  lücken* 
haft.  Allein  eine  tiefer  eingehende  Auffassung  zeigt  zwischen  dem 
Karakter  und  deu  Mitteln  des  Instruments  die  erwünschteste  Ueber- 
einstimmung.  Für  den  heldenhaft  klaren  und  eindringlichen  Klang 
des  Instruments,  für  diesen  Heldenkarakter,  der  selber  nur  ein  ein- 
facher, nicht  ein  vielseitiger  ist,  bedarf  es  keines  Reichthums  an 
Tonwendnngen  und  Mitteln;  der  vorhandne  —  die  Töne  des  hell- 
sten Akkordes  (des  grossen  Dreiklaogs  durch  mehr  als  zwei  Okta- 
tcd)  die  zweite  harmonische  Maase  (Tb.  I.  S«  56)  die  Tonleiter 
bis  zur  Dominante  können  genügen.  Diese  Töne  stehen  in  allen 
AbstaFuDgen  der  Stärke,  in  schneller  Folge  und  weit -hin  rufendem 
Aasballen,  besonders  mit  dem  metallen  durchbrechenden  Schmetter-. 
ton  zu  Gebote.  Selbst  die  Armuth  der  Tonreihe  dient  dem  das 
Instrument  tiefer  Erkennenden  zum  fordernden  Winke;  sie  nöthigt 
ihn,  einem  andern  künstlerischen  Mittel  um  so  entscheidendere 
Kraft  zuzuerlheilen,  —  nämlich  dem  Rhythmus,  der  für  seine  ent- 
scheidende Kraft  am  entscheidungskräftigen  Instrumente  das  ent- 
sprechende Organ  findet.  ' 


*)  Die  letztere  BezelcbonDS  ist  eine  aoeigeDtliche  nnd  könnte  insofern  eini- 
ges Bedenken  finden,  als  wirkliche  Triller  aaf  dem  zweigestrichnen  d — e,  e — d 
aneh  e — b  mSglich  sind.  Allein  letztere  taogen  selten  etwas,  sollten  also  lieber 
ganz  nngebraacht  bleiben  und  so  fallt  das  Bedenken  gegen  die  Triller-  statt 
tremolo->Bezeichnnng  weg. 
März,  Komp.  L.  IV.  4 
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B.    Arten  und  Stimmungen  der  Trompete* 

Allein  bei  alledem  würde  der  ToDgehali  der  Trompete  für  die 
Mitwirkung  bei  ausgedehntem,  modalaiionsreicfaea  oder  von  Haus 
aas  nicht  in  Cdur,  aoodern  in  andern  Tonarten  siebenden  Kompo* 
sitionen  nnsureichend,  oft  gar  nicht  anwendbar  sein,  fiian  hat  da- 
her Trompeten  von  verscfaiedner  Grösse  (Länge  des  Rohrs)  einge- 
führt, die  den  im  Vorherigen  aufgewiesnen  Tongehalt  auf  andern 
Stufen  darstellen,  mithin  für  andre  Tonarten  oder  Akkorde  eben  so 
anwendbar  sind ,  als  der  oben  gefundne  Tongehalt  ftir  die  Tonart 
Cdüf,  Ein  längeres  Rohr  giebt  ein  tieferes,  ein  kürzeres  giebt  ein 
böberes  Tonsystem^  Hierauf  bezieht  sich  der  Zusatz  zu  der  S.  44 
angegebnen  Länge  der  Trompete  von  acht  Fnss;  eine  Trompete 
mit  so  langem  Rohr  giebt  ihren  Tongehalt  auf  dem  Urton  C  oder 
in  Cdnr  an. 

Die  Stimmungen  der  Trompete  vermöge  der  grossen^  oder  min« 
dern  Länge  des  Rohrs  begründen  verschiedne  Arten  des  Instru- 
ments, die  sich  übrigens  in  allem  gleich,  nur  in  ihrem  Urton  und 
damit  in  der  böhern  oder  tiefern  Lage  ihres  Tonsystems  verschie^ 
den  sind;  eine  Verschiedenheit,  die  dann  noch  einige  später  za  er* 
wähnende  Folgen  nach  sich  zieht.  Die  Noten  für  sämmtliche  Arten 
der  Trompete  werden  so  geschrieben,  als  wäre  das  Tonsystem 
stets  auf  den  Urton  C  gegründet ;  für  alle  Trompet-Arten  wird  also 
durobgäugig  in  Cdur  gesetzt,  wie  wir  von  No.  37  bis  hierher  ge- 
than  haben.  Für  jede  Art  aber  werden  diese  Noten  in  das  be- 
sondre Tonsystem  übertragen,  das  von  dieser  Art  angegeben  wird. 

Es  giebt  nun  zunächst  folgende  Arten  der  Trompete. 

1.     Die  B-Trompete    (tromba  in  B\ 

deren  Töne  eine  Stnfe  unter  dem  Normalton  C^  also  in  der  Tonart 
BAat  stehen.     Der  so  — 
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in  Noten  gesebriebne  Tongehalt  der  B-Trompete  erklingt  mithin  so. 


also  in  der  Tonart  Bdur. 

2.    Die  C-Trompete. 

Diese  giebt  ihre  Tonreihe  an ,  wie  sie  geschrieben  wird ;  es 
ist  also  hier  alles,  was  wir  von  der  Normaltrompete  gesagt  haben, 
ohne  Umsetzung  in  eine  andre  Tonart  zu  verstehen. 
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3«    Die  J9-Trompete. 

Sie  steht,  wie  schon  der  Name  zeigt,  eine  Stufe  höher  als  die 
NonDaltrompete,  ihre  Notenreihe  (No.  49)  ertönt  mithin  so: 


M    1 


t 


4.    Die  £«-Trompete; 
sie  steht  in  Es-4w ;  ihre  Notenreihe  (No.  49)  ertönt  so : 
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"^  ■    t^y^^^j*"""    p  "    ^ "  ■  ^■~~- '     '    "     '  ■  -    ' 


5.  D;ie  J?*-Trompete, 

6.  Die  -P-Trompele? 
seltner  werden  gefunden 

7.  Die  e-Trompete, 

8.  Die  ^-Trompete, 

9.  Die  hohe  /^-Trompete  {tromba  in  B  aUo) 
welche  letztere  eine  Oktave  über  der  gewöhnlichen  oder  tiefen 
J9-Trompete  (die  man  im  Gegensatz  zu  ihr  so,  —  italienisch  tromba 
in  B  basio  nennt)  steht«  Die  Stimmung  dieser  Arten  (5  bis  8) 
versteht  sich  nach  dem  Vorhergehenden  von  selbst.  Man  kann  sich 
die  Stimmung  aller  in  folgendem  Schema  vergegenwärtigen : 

1.  J7* Trompete:     f   b    d  f  as    b    h    ^   eis    d   es    e   f   b 

2.  C  -  Trompete :     gcegbocisddisejTßsgc 

3.  J9- Trompete:     a    d  ßs  a    £    d  dis  e   fßs  g  gis  a 

4.  ^«-Trompete:     b    es    g    b  des  ^f    ^  f  fi^  S  ^f    ^    ^ 

5.  E-  Trompete :  h    e   gis  h    d    e^  f  J^  ^  g^  a  aü  h 

6.  F- Trompete:  c  f   a    c   es  f  J^  g  gü  a    b    h    c 

7.  C-Trompcle:  d^hdfggisa^a^h 

8.  ^-Trompete:  e    a  eis  e    g    ö^i^*£^ 

9.  hohei^Tromp.:     fbdfasbhc^cüd 

In  den  drei  ersten  Arten  (tiefe  B;  C-,  J9-Trompeten)  ist  das 
hier  ausgelassene  kleine  C  nicht  wohl  herauszubringen ,  bei  den 
hohem  Arien  geht  es  allenfalls. 

4* 
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Die  B'  und  C- Trompete  kann  die  höchste  oben  gesetzte  Note 
(also  die  £- Trompete  das  zweigestrichne  b^  die  C- Trompete  das 
dreigestrichoe  c)  allenfalls»  die  /^-Trompete  kann  sie  vielleicht,  die 
höhern  Arten  können  sie  schwerlich*)  erreichen;  die  Es-  und 
^-Trompete  können  die  Note  g  wohl  im  Akkordgange  (a) 


nicht  so  wohl  aber  sprungweis  oder  in  diatonischer  Folge  (b)  er- 
reichen. Die  F- Trompete  kann  allenfalls  den  Gang  in  No.  54,  a» 
nicht  aber  /  und  fis  herausbringen ;  die  hohem  Trompeten *'^)  dürf- 
ten mit  Sicherheit  nicht  über  die  Note  des  zweigestricbnen  e^  die 
hohe  ^-Trompete  nicht  über  das  zweigestrichne  c  (dem  Ton  nach  by 
hinaufzuführen  sein. 

>.  Für  die  hier  noch  fehlenden  Stimmungen  ist  nun  noch  durch 
besondre 

Setzstücke 

gesorgt,  —  bogenförmige  Röhren,  die  zwischen  Mundstück  und  Rohr 
eingeschoben  werden  und  das  letztere  verlängern.     Hierdurch  wird 
die  Stimmung  um  eine  halbe  Stufe  erniedrigt,  es  wird  also 
aus  der        B  -  Trompete  eine       A  -  Trompete, 

-  .  C-        -  -  H '         .♦♦*) 

-  .  D-        -  -       Des- 

C .        .  .       Ges ' 

A'        -  -  hohe -4*- 

-  höhend-        -  -  hohe  A» 

und  so  entstehen  fünf  neue  Arten,  deren  Tongebalt  man  sich  nach 
dem  Schema  No.  53  leicht  vorstellen  kann.  Hiernach  gäbe  es  nua 
Trompeten  von  tief  ^,  tiefÄ,  H^  C,  Cis  oder  Des,  J?,  Esj  E^  Fy 
Fis  oder  Ges,  G,  Aj   hoch  A  und  hoch  B, 

Allein  durch  die  Setzstücke  scheint  Klang  und  Tonreinheit  der 
Trompete  mehr  oder  weniger  —  denn  auch  hier  kann  ein  geschick- 
ter Bläser  nachhelfen  —  beeinträchtigt  zu  werden.     Es  dürfte  da- 


')  Volle  Bestimmtheit  ist  in  all  diesen  Ponkten  nicht  zn  ipeben ,  weil  dabei 
ZQ  viel  auf  die  besondre  Anlage  nod  Uebaog  jedes  einzelnen  Bläsers  ankommt ; 
dem  einen  gelingt,  was  der  andre  fdr  anaasfiibrbar  erklärt.  Man  thut  wohl,  das 
Bedenkliebe  za  vermeiden  —  nnd  kann  es  in  der  Regel  ohne  wesentlieben  Verlast. 
**)  Der  Verf.  kennt  diese  (die  G-,  A.^  hoch  ^ -  Trompete)  nur  ans  Böebern, 
niebt  aus  eigner  AnfTassung,  erinnert  sich  auch  nicht,  sie  in  den  Partituren  der 
Meister  je  gefanden  za  haben  ,  kann  also  nicht  sicher  ober  sie  berichten.  In  Mi- 
litairmnsikchören  werden  sie,  wird  sogar  hier  and  dort  eine  hohe  C- Trompete 
angewendet. 

***)  J7-Trompeten  hat  unter  Andern  C.  M.  v.  Weber  in  der  Introduktion  zum 
dritten  Akt  der  Baryanthe  gebraacht. 
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her  ralhsam  seia,  sich  auf  die  bei  No.  53  voo  1  bis  6  aufgeführten 
Arien  zu  beschränfceo. 

Dies  sind  die  wesentlichsten  Unterschiede  der  Trompeten -Ar- 
ten. Aber  auch  im  Klange  scheint  eine  Verschiedenheit  stattzufin- 
den 9  tie  von  der  Creschicklichkeil  des  Bläsers  wenigstens  nicht 
gänzlich  fiberwunden  werden  kann.  Die  jB»  Trompete  hat  einen 
vollen^  etwas  posaunenhaften,  —  die  C-  ond  D- Trompete  haben 
einen  kalten,  etwas  rauben  Klang,  —  die  Es-^  E-  und  F- Trom- 
peten haben  einen  festen  und  gedrungenen,  durchdringenden,  nicht 
aber  rauben  Klang,  daher  sie  am  liebsten  zu  reichen  (konzerliren* 
den)  Solosätzen  benutzt  werden.  Vornehmlich  hängt  allerdings  die 
Wabl  der  Trompete  von  der  Tonart  der  Komposition  ab ;  man  wird 
daher  in  der  Regel  zu  Kompositionen  in  Es  ^auch  jE>- Trompeten 
setzen  und  so  in  andern  Fällen.  Allein  die  Erkenntniss  des  be- 
sondern  Klangkarakters  kann  (wie  später  zur  Sprache  kommen 
wird)  auch  bierin  manches  ändern. 

In  grössern  Kompositionen  kann  man  bei  dem  Uebergang  in 
fremde  Tonarten  die  Mitwirkung  der  Trompeten  nothwendig,  gleich- 
wohl die  ursprunglich  gewählte  Trompetenart  für  die  nepe  Tonart 
unanwendbar,  |oder  doch  nicht  ergiebig  genug  finden.  Hier  nun 
bietet  sich  die  Auskunft  dar,  im  Laufe  der  Komposition  die  Stim- 
mung (durch  Einsatz  neuer  Bogen ,  die  das  Rohr  der  Trompete 
verlängern  oder  verkürzen)  zu  verändern,  z.  B.  aus  den  J9-Trom- 
ten  C-  oder  J^«- Trompeten  zu  machen.  Allein  der  Bläser  muss 
zu  dem  Wechsel  der  Bogen  Zeit  haben,  —  etwa  12  bis  16  Takt 
Pausen  im  langsamen,  oder  20  bis  24  im  schnellen  Tempo. 

C.    Die   Pauke. 

Die  Pauke  ist  bekanntlich  ein  über  einen  kesselfdrmigen.  Klang 
und  Schallkraft  bedingenden  Körper  von  Kupferblech  straff  gezoge- 
nes Pell,  auf  dem  der  Ton  durch  den  Anschlag  mit  Paukenstöcken 
(Schlägeln)  hervorgebracht  wird.  Jede  Hand  führt  bekanntlicii 
einen  solchen  Schlägel^),  es  kann  daher  die  Pauke  mit  einem  ein- 
zigen oder  beiden  Schlägeln  gleichzeitig  (oder  möglichst  schnell 
nacheinander,  fast  gleichzeitig)  oder  auch  abwechselnd  mit  einem 
nach  dem  andern  angeschlagen  werden.  Der  gleichzeitige  oder  fast 
gleichzeitige  Anschlag  giebt  einen  vollem,  der  Anschlag  mit  einem 
einzigen  Schlägel  einen  hartem,   abgebrochnern  Klang;   fände  man 


*}  Die  Schläsel  haben  ao  dem  aaCscblagendeD  Ende  bekanntlicb  HolzknSpfe. 
Laaat  mao  diese  unbedeckt,  so  ist  der  Klaos  des  Instrafflents  dürr,  trocken ;  wer- 
den sie  mit  Leder  überzogen,  so  ist  er' gemildert,  doch  trocken;  werden  sie  mit 
Schwamm,  Filz  oder  Gammi  elasticnm  überzogen ,  so  Ist  der  Klang  weich ,  etwas 
dampf,  gleichsam  nmdnnkeU. 
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nSthig,  den  erstem  aosdrSckltcb  vorzasohreibcD,  so  müsste  die  Note 
auf-  und  abwärts  gestrichen    werden. 

Die  Paoke  giebt  nor  einen  einzigen  Ton;,  dieser  kann  vom 
leisesten  ptano  bis  zum  dröbuenden  härtesten  Jbrie,  er  kann  kurz 
abgebrochen  (staccato)  in  allen  möglieben  rhytbmiseben  Figuren 
bis  zum  rollendsten  Wirbel,  in  dem  kaum  noch  die  einzelnen  Schläge 
zn  unterscheiden  sind,  wiederholt  werden  $  der  Wirbel  wird  mit 
dem  Trillerzeichen  —  tr,  oder  ^  —  angezeichnet« 

Dieser  eine  Ton  der  Pauke  kann  durch  Stimmung  höher  oder 
tiefer  genommen  werden»  aber  nur  innerhalb  des  Raumes  einer  Quinte, 
vom  grossen  F  bis  klein  c  und  von  gross  B  bis  klein  y*$  bei  tieferer 
Stimmung  wörde  das  Pankenfell  zu  schlaff  und  der  Schall  zerflalternd, 
der  Ton  nicht  bestimmt  herauskommen,  bei  höherer  Stimmung  wurde 
das  Fell  zu  straff  augezogen  und  der  Klang  zu  hart,  wahrscheinlich  die 
Stimmung  auch  nicht  feststehend  sein.  Die  Stimmung  der  Pauke  nach 
ihrer  bisherigen  Einrichtung  fodert  einige  Zeit  und  ein  wenn  auth 
leises  Yer/iucben :  nach  einer  verbesserten  —  aber  noch  nicht  allgemein 
verbreiteten  Einrichtung  kann  das  Stimmen  augenblicklich  geschehen, 
also  im  Laufe  der  Ausführung  selber,  was  nach  der  altern  Einrichtung 
nnr  bei  einer  Reihe  von  Pausen  (10  bis  20  Takte  im  AUegro  mode- 
rato)  ratbsam  und  im  Allgemeinen  nicht  erwüosoht  war.  Die  verbes- 
serte Pauke  lässt  sich  auch  einen  Ton  tiefer  stimmen,  bis  zn  grosso'«« 

Bei  der  Tonarmuth  des  Instrumenta  werden  in  der  Regel 
zwei  Panken,  eine  grössere  und  eine  kleinere,  nebeneinander  ge« 
stellt  und  in  die  wichtigsten 'Töne,  Tonika  und  Dominante,  gestimmt. 
Bisweilen  findet  der  Komponist  sich  zu  abweichenden  Stimmungen 
bewogen;  so  hat  z.  B.  Beethoven  im  Finale  der  achten  und  im 
Scherzo  der  neunten  Symphonie  die  Pauken  in  die  Oktave  jP — f 
stimmen  lassen.  Bisweilen  wird  eine  dritte  Paoke  gesetzt  und  ent- 
weder in  die  tJnterdominante  oder  in  eine  andre  in  Folge  besondrer 
Modulation  nöthig  werdenden  Ton  gestimmt,  —  eine  Maassnahme, 
die  nach  der  neuen  Paukeneinrichtnug  iiberfliLsstg  wird*).  Dies  sind 
Ausnahmfälle,  die  man  nach  der  Richtung  der  jedesmaligen  Kompo- 
sition zu  beurtheilen  hat  j^  als  Regel  darf  wohl  gelten,  dass  die  wich- 
tigsten Töne^  die  zugleich  Grundtöne  der  wichtigsten  Akkorde  und 
nichstnöthigen  Tonarten  sind,  durch  das  rhythmisch  so  mächtige 
Instrument  noch  einen  bevorzugten  Nachdruck  erhalten. 

Auch  die  Panken  können,  wie  die  Trompeten,   im  Lauf  eines 


*)  Maa  hat  sogar  io  vaseni  Tagea  sar  Anbtellooip  von  acbt  Paar  Paoken 
gegriffeD,  worüber  deno  hier  oicht  weiter  zu  nrtheileo  ist.  Im  vorigeo  Jahrlian- 
dort  gaben  farstliebe  HofpaolLer  anf  liPaalcen  KoDsert  und  warfen  dabei  noch 
die  Sebllgel  während  des  Spiels  geschieht  In  die  Laft,  am  sie  ohne  Taktfehler 
wieder  so  fangea. 
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Toutocks  lUDgeitiniinl  werden,  am  leiehleslea  m  nahe  gelegene 
ToDStafen,  z.  B.  aus  d  in  t*  oder  er.  Bei  der  in  neuester  Zeit 
gelroJfnen  Einrichtnng  der  Panken  kann  die  Umstimmung»  wie  ge- 
aagt,  schnell  and  sicher  geschehn. 

Will  man  der  Paake  einen  dumpfem,  lugubern  Klang  geben, 
fo  wird  das  Fell  mit  der  Decke  locker  äberdecki  (der  Komponist 
muss  das  aosdrücklich  mit 

tünpittii  €opevti 
Torschreiben)  oder  —  was  einen  reinern  Ton  und  gleichmässigem 
Klang  giebt  —  es  werden  die  Schlägelknöpfe  mit  Gummi^  Filz  oder 
Schwamm  (Anmerkung  S.  53)  überzogen. 

Die  Pauken  werden  übrigens  ebenfalls,  wie  die  Trompeten  in 
der  Regel  in  C  (G — c)  notirt  und  die  eigentliche  Tonhöhe  dann 
▼orgeschrieben.  Doch  gebt  man  von  dieser  regelmässigen  Schreib- 
ari  gelegentbch  auch  ab,  wienn  die  Notirung  der  wahren  Tonhöhe 
(wie  in  den  obigen  Beetbovenschcn  Fällen)  bequemer  und  deutlicher 
sehemt. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  Satz  fiir  Trompeten  und  Pauken. 

Selbständige  Kompositionen  für  Trompeten  und  Pauken,  mit 
Ausschluss  aller  andern  Instrumente  können  bei  dem  beschränkten 
Tongehalt  jener  Organe  nur  von  beschränktem  Umfang  und  der 
Hauptsache  nach  ron  keinem  andern  Inhalt  sein,  als  dem  in  der 
Natnrharmonie  (Tb.  I.  S.  55)  gegebnen.  Dergleichen  Aufgaben 
mögen  im  Vergleich  mit  den  bisher  schon  gelösten  unbedeutend  er^ 
seheinen  (im  höhern  Sinn  ist  keine  Gestaltung  mehr  oder  weniger 
bedeutend  als  eine  andre,  jede  ist  die  rechte  und  vollgenügende, 
die  der  Idee  des  Kunstwerks  entspricht)  jedenfalls  dienen  sie  zur 
Vorübung  für  umfassendere  Instrumentationen  und  Aufgaben. 

Wenn  der  freie  Künstler  seine  Idee  zu  offenbaren  bat,  so  bie- 
ten sich  ihm  —  oder  wählt  er  die  Instromente,  die  sich  jener  Idee 
eignen,  so  dass  Inhalt  und  Organ  der  Komposition  einig  und  Eins 
sind.  Der  Jünger  muss  von  der  entgegengesetzten  Seite  zu  dieser 
Einheit  hinstreben.  Ihm  wird  das  Organ  gegeben  und  er  hat  aus 
dessen  Karafcter  die  Form  und  den  Inhalt  seiner  Komposition  zu 
bestimmen.  Dieser  Weg  ist  nicht  blos  ein  methodisch  nothwendi- 
ger,  er  ist  auch  ein  künstlerischer.  Der  Musiker  kann  sich  kein 
Musikorgan,  z.  B.  nicht  den  Verein  von  Trompeten  und  Pauken 
yorstelleo,  ohne  vom  Karakter  desselben  ergriffen,  erregt,  zu  sym- 
pathetischer  Hervorbringung  gestimmt  zu  werden. 


56 


Der  darchdringeade,  meUUisch-helle  Trompetenklaog  ^  der  foD- 
kelnde  Schmelierton  und  der  einfache  aber  klare  und  energische 
Tongehalt  des  heroischen  Inslruments»  dazu  die  Kraftschläge  oder 
der  rollendere  bald  dumpfere ,  bald  körnigere  Donner  der  Pauke : 
das  alles  ruft  zunächst  machtvolle,  gewalttbätige,  kriegerische  Stim- 
mung hervor;  auf  unserm  jetzigen  beschränkten  Standpunkte  bieten 
sich  für  sie  nur  begränzte  Aufgaben,  —  Fanfaren  and  kriege- 
rische Harsche. 

Diese  einfachen  Aufgaben  können  mit  mehr  oder  minderm  Auf- 
wand von  Mitteln  gelöst  werden.  Die  beschränkteste,  aber  noch 
genagende  Aufstellung  würden 

1.     Zwei  Trompeten  ii^nd  Pauken 

abgeben;  die  Pauken  erscheinen  sofort  als  Bass,  die  beiden  Trom- 
peten würden  als  die  gleichartigen  Instrumente  sich  so  eng,  wie 
wir  einst  in  der  Maturharmonie  (Th.  I.  S.  61)  gelernt,  an  ein- 
ander schliessen.  Mit  diesen  Mittein  würden  sich  freilich  nur  Sätze 
wie  dieser: 

^  Maestoso. 

Trombe 
in  D. 


^^uLMp-m^iW^^^ 


Timpani 
in  d,  A. 


bilden  lassen,  die  aber  bei  der  Macht  der  Instrumente  (vollends 
wenn  die  Trompetenstimmen  doppelt  oder  mehrfach  besetzt  werden 
könnten)  nicht  so  wirkungslos  bleiben  würden,  als  sie  etwa  am 
Klavier  erscheinen. 

Die  beiden  Trompeten  halten  wir  gern  zusammen.  Auf  kurze 
Glieder  können  sie  vielleicht  einmal  mit  Erfolg  getrennt  werden, 
wenn  z.  B.  wie  hier 

w       riQ    J^\  J 9JU »JL-j %JL^L 

Clarini    I  HF--3-+-*- 
in  Es. 


Timpani  |  pS 
in  B,  es. 
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eilt  SchmeUerton  (gleichsam  als  besondre  drille  oder  vierte  Stimme) 
die  Haaptmomente  nnterbriGht  und  die  eine  Stimme  (hier  die  erste) 
ihn  Dicht  ohne  zu  weile  Sprunge  mit  fassen  kann.  Dies  kann  aber 
nur  als  Ausnahme  gelten  und  nicht  wohl  aaf  ganze  Abschnitte  oder 
Sätze  ausgedehnt  werden,  weil  die  Mittel  doch  zu  gering  sind,  um 
aelbständige  Stimmen  möglich  zu  machen.  Auch  die  Pauken  ver- 
binden wir  aus  demselben  Grunde  mit  den  Trompeten  möglichst  eng; 
in  No.  56  schweigen  sie  nur  zu  den  Auftakten  und  einigen  mitt- 
lem Taktnoten,  um.in  ihrem  eignen  Elemente,  dem  Rhythmus,  noch 
energischer  einzugreifen. 

Hiernach  ergiebt  .sich  schon  ^von  selbst ,  dass  mian  die  zweite 
Trompete  nicht  leicht  über  das  hohe  e  hinauf  und  die  erste  lyir 
voröbei^ehend  zu  dem  eingestrichnen  c  oder  gar  zum  kleinen  g 
hinabfubren  wird.  Da  die  hohen  Töne  eine  andre  Lippenhaltnng 
fodern  ab  die  tiefern ,  so  stört  man  diese  (und  erhält  eine  unvoU- 
kommnere  Aosföhrong)  wenn  man  die  erste  Trompete  (den  Pri- 
marius) zu  tief  und  die  zweite  (den  Sekundarius)  zu  hoch 
blasen  lässt. 

Stehen  uns  nun  mehr  Trompeten  zu  Gebote,  so  können  wir 
statt  der  zahlreichern  Besetzung  zweier  Stimmen  mehr  Stimmen 
setzen,  zunächst  zum  Satz  mit 

2.    drei  oder  vier  Trompeten'*)  und  Pauken 

übergehen.  Allerdings  ist  bei  der  Beschränktheit  des  Tonsystems 
auch  dann  nicht  auf  einen  wahrhaft  drei-  oder  vierstimmigen  Satz 
zu  rechnen;  nicht  einmal  von  der  G^genbewegung  zwei  und  zweier 
Stimmen  könnte  ein  andrer  als  höchst  seltner  und  beschränkter 
Gebranch  gemacht  werden,  weil  bei  der  spröden  Stärke  und  Heftig- 
keit des  Instruments  ein  Durchkreuzen  der  Stimmen  sehr  nild  her- 
auskommen würde.  Doch  gewönne  man  bei  vollstimmiger  Besetzung 
wenigstens  von  Zeit  zu  Zeit  grössere  Harmoniemassen.  Die  nach- 
stehende Inirade**),  — 


*)  Bei  drei  Trompeten  naonte  man  die  unterste  wenigstens  früher  princi- 
paie,  bei  vieren  die  Ariiie  prineipaie  nud  die  vierte  toccata;  iwei  wurden 
elariniy  drei  und  vier  tromhe  oder  elarini  e  trombe  genannt. 

**)  In  trade  beisst  eine  für  Trompeten  und  Paaken,  oder  vollständige 
Bleebansik  gcsetste  Bintoitang  oder  Einfährnng  eines  grössern  Mosikstäeks 
(also  Einleitang)  oder  einer  feierlichen»  bedeatsamen  Handlung,  Verkändigiing 


II.  s.  w. 
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die  man  sich  breiter  und  weiter  ausgeführt  denken  rnnss,  giebt  dazu 
ein  Paar  Belege.  Bei  solcher  Masse  der  Trompeten  durfte  schon 
ein  bestimmterer  Gegensatz  dieser  und  der  Pauken  gewagt  werden ; 
im  vierten  Takte  bilden  sich  vollere  Harmoniemassen ,  so  auch  im 
letzten;  im  vorletzten  versucht  sich  ein  Gegensatz  unter  den  Trom- 
peten selbst  zu  bilden.  —  Für  den  Anfang  hätten  dem  Tongehalt 
eine  oder  zwei  Trompeten  genügt;  sollen  wir  nicht  mit  diesen  allem 
anfangen  und  die  übrigen  erst  folgen  lassen,  wenn  sie  nötliigsind? 
Nein*  Das  wäre  Zersplitterung  der  Masse  und  der  Kraft  und  ge- 
rade bei  dem  energischen  zu  Machtwirkungen  bestimmten  lostm- 
ment  am  wenigsten  gut  angebracht.  Selbst  wenn'  ein  crescendo 
beabsichtigt  wäre,  würde  es  dem  Vortrag  der  Ausführenden  über- 
lassen werden  können  und  keiner  Theilung  der  Stimmen  bedürfen; 


—   iso   — 

▼ielmebr  gewinnt  ebeo  im  piano  der  Klang  der  Trompete  durch 
Slimmfälle  an  Glanz  and  Wohliant. 

BAan  merke  «cbliesslich  noch  Folgendes ,  um  nicht  gegen  die 
obri^ns  wohlbegriindete  Praktik  der  Orchester  zu  Verstössen.  — 
Da  za  einer  einigermaassen  vollständigen  Wirkung  des  Trompeten- 
chors wenigstens  zwei  Trompeten  gehören:  so  sind  in  jedem  Or- 
chester zunächst  zwei  Trompeter  —  also  ein  Primarius  und  ein 
Sekuadarias  —  zu  fodern.  Geht  man  zu  einer  stärkern  Besetzung 
über,  so  ist  das  Angemessenste:  dem  ersten  Trompeterpaar  ein 
zweites  —  also  wieder  einen  Primarius  und  einen  Sekundarius  — 
ZQZiifogen.  Folglich  ist  die  dritte  Trompete  wieder  von 
einem  Primarius  besetzt»  der  mehr  auf  hohe  als  tiefe  Ton* 
lagen  eingerichtet  und  berechtigt  ist,  nur  für  jene,  nicht  für  diese 
verwendet  zu  werden.  So  liegt  in  No.  57  die  dritte  Trompete 
höher  als  die  zweite;  sie  ist  eine  Primstimme  (obgleich  dem  In- 
halt zufolge  unter  d^r  ersten  Trompete  stehend),  die  zweite  und 
vierte  Trompete  sind   Sekundstimmen. 

Einen   den  Tongehalt  bereichernden  Gebrauch  bietet  die  zahl* 
reiche  Besetzung,  wenn  man 

3.    Trompeten  verschledner  Stimmung 

mit  einander  zu  einem  Satze  vereinigt ;  hier  ergänzen  sich  die  Ton-» 
Systeme  gegenseitig.  Wenn  man  z.  B.  J3-  und  £#- Trompeten 
(Dominante  und  Tonika)  vereinigt,  so  geben  (S.  50) 

die  J?-Trompeten  yi  b,  d^     ^       as^  b^  c,        d^  ^l^Jj 
uoddie^^-Trompeten      by     esy      g,        b,      des,      ^»^9  gt^tb 
beide  also  vereint  diese  Tonreihe 


»■>«i  ■ 


(mit  2  sind  die  J?-,  mit  1  die  £!f -Trompeten,  mit  s  beide  zugleich 
bezeichnet)  die  schwerer  erreichbaren  oder  sonst  bedenklichen  T^ne 
bei  Seite  gelassen.  Fügte  man  noch  F-Trompeten  zu,  so  erkielte 
man  folgende  Tonreihe; 

-  rzz^i^mm^^-^  ^ '  ^ '  IM 

(mit  3  siad  die  F^Trompeten  bezeiohnet)  aus  denen  man  seiae  bar* 
mooiscbeB  Massen  zusammenstellen  könnte.  Wir  geben  sur  Probe 
eineii  kleinen  Salz, 


^ 


Maestoso. 
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nach  dem  man  angerähr  ermessen  kann»  wie  viel  Erfolg  dergleichen 
Kombinationen  bei  mehr  oder  weniger  Sorgfalt  and  Talent  bieten; 
es  bleibt  in  der  Tbat  zweifelhaft ,  ob  nicht  durch  Zusammenbaltong 
aller  Trompeten  in  einer  einzigen  Stimmung  an  Glanz  und  Kraft 
der  vielfachen  Besetzung  mehr  gewonnen  würde,  als  durch  die  Ver- 
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tbeilung  in  verschiedne  SlimmuDg  an  Toogehalt  für  die  Komposition, 
—  der  am  Ende  doch  ktin  bedeotender  sein  iLano. 

"Wollle  man  noch  mehr  Trompeten  in  yerschiedoen  Stimmun- 
gen znsammenstellen  oder  die  vorhandnen  Paare  in  noch  mehr  Ton- 
artCD  zerstreuen,  so  würde  auch  der  Tongebait  wachsen,  könnte 
man  sogar  Trompetensätze  in  Moli  heransktinstein,  denn  darauf 
lanft  dergleichen  Arbeit  zuletzt  hinaus.  Allein  der  Gewinn  würde 
die  Zersplitterung  der  Kräfte  (schon  in  unserm  Satz  kommen  die 
Instrumente  nur  in  einzelnen  Momenten  zum  Tulli  zusammen) 
nicht  aufwiegen  und  man  würde  sieh  immer  weiter  von  dem  eigent- 
lichen einfach -mächtigen  Karakter  der  Grundkraft  des  Trompeten- 
satzes entfernen. 

Wer  dergleichen  Kombinationen  versuchen  will  und  den  Ton- 
gehalt der  verschiednen  Stimmungen  noch  nicht  geläu^g  handhaben 
kann,  thut  wohl,  sich  zuerst  diesen  (wie  oben  in  No.  58  und  59) 
vorzustellen,  dann  die  Komposition  so  zu  notiren,  wie  sie  ertönen 
wird  (wir  geben  als  Beispiel  den  Anfang   des  obigen  Satzes) 
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und  sie   dann  in   die  den  Instrumenten   gebührende  Weise    (nach 
CiuT  mit  vorgezeichneten  Stimmungen)  zu  transponiren. 

Es  mag  jeder  einige  solche  Versache  machen,  um  auch  bierin 
Geläufigkeit  zu  erlangen.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  die  Uebung 
in  kurzen  einfachen  Sätzen,  wie  die  in  No.  56  bis  57  gegebnen. 
Dem  Tongehait  und  der  Form  nach  könnten  diese  Aufgaben  gering 
und  unnütz  erscheinen.  Gewöhnt  sich  aber  der  liebende,  bei  ihrer 
AnfFassong  sich  stets  den  Klang  und  Karakter  der  Instrumente  ge- 
genwärtig und  lebhaft  vorzuhalten,  so  prägt  er  sich  Beides  in  künst- 
lerischer —  das  heisst  schöpferischer  Weise  ein  und  hat  für  künf- 
tige grössere  Aufgaben  einen  Theil  der  Organik  zu  eigen  erworben. 


Dritter  Abschnitt. 

Renntniss    der    Posattne. 
A.    Einrichtung'  des  Instruments. 

Die  Posaune  hat  man  sich  zunächst  als  eine  Trompete  vorzu- 
stellen; Rohr,  Schalltrichter,  Mundstück  haben  dieselbe  Form,  nur 
jprösser  und  weiter.    Sie  hat  also  auch  die  Maturtöne  der  Trompete. 

Sodann  aber  ist  an  der  Posaune  eine  Vorrichtung  getroffen, 
durch  die  es  ihr  möglich  wird,  eine  vollständige  chromatische  Ton- 
leiter hervorzubringen.  Ihr  Rohr  nämlich  ist  nicht  aus  einem  ein- 
zigen Stücke  wie  das  der  Trompete,  sondern  aus  zwei  ineinander* 
steckenden  und  auseinander  zu  schiebenden  Stücken  gebildet^  so 
dass  durch  das  Auseinanderschieben  (Ausziehen)  die  Länge  des 
'Rohrs  vergrössert,  folglich  eine  neue  Reihe  von  Naturtönen,  ein 
tieferes  Tonsystem  erlangt  wird*).  Dieses .  Ausziehen  kann  wäh- 
rend des  Spiels  geschehn,  die  Posaune  also  ihr  Tonsystem  ohne 
Unterbrechung  des  Spiels  fortwährend  ändern^  während  dies  für  die 
Trompete  nur.  dadurch  erreichbar  sein  würde,  dass  man  eine  Art 
mit  der  andern  (F-  mit  £-,  Es-,  D-Trompeten  u.  s.  w.)  wechseln 
liesse. 

Solcher  Auszüge  oder  Züge  kann  sich  der  Posaunist  sechs 
bedienen,  —  ungerechnet  die  ursprüngliche  geschlossene  Haltung 
des  Instruments,  bei  welcher  die  Rohrstücke  fest  in  einander  ge- 
schoben sind,  mithin  die  höchste  Tonlage  geben.  Jeder  der  sechs 
Zöge  erniedrigt  die  ganze  Tonlage  des  Instruments^  ako  jeden 
einzelnen  Ton,  um  eine  halbe  Stufe,  so  dass  z*  B. 

6    durch  den  ersten  Zug  zu    h 
durch  den  zweiten  Zug  zu  b 

durch  den  dritten  Zug  zn    a 
wird  u.  s.  w. 

Nur  bedient  man  sich  des  sechsten  Zuges  nicht  gern,  weil 
durch  ihn  die  beiden  Rohrstncke  am  Weilesten  auseinander  gescho- 
ben werden  und  die  Haltung  an  Sicherheit  veriiert«  Diese  Schwie- 
rigkeit ist  indess  keineswegs  unüberwindliob.  Wenn  ein  durch  den 
sechsten  Zug  erlangbarer  Ton  dem  Komponisten  wesentlich  noth- 
wendig  ist,  so  muss  man  auf  die  Geschicklichkeit  und  Anfmerksam- 

*)  Die  beiden  Tbeile  des  Rohrs  siod  1)  dasHanptstiiek:  zwei  gleich- 
UDge,  eiozeloe,  oben  dorch  einen  Qoergriff  festverbnndne  RShren ;  an  derea 
einer  das  Mondstiick  anfgesetzt  wird ,  w&hreod  die  andre  in  den  Sehalitriehter 
ansl&uft;  7)  die  Stangen  (Stiefel),  zwei  durch  ein  Bogenstück  verbnndne 
Röhren,  die  auf  die  Röhren  des  Haoptstücks  passen  nnd  anf  demselben  hin  und 
her  geschoben  werden  können. 
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keit  des  Spielen  rechnen  dürfen;  ist  der  Ton  des  secbslen  Zuges 
nicht  nnentbebriicb,  so  sebeint  es  wohlgerathen ,  dem  Spieler  keine 
onnöihige  Scbwierigkeit  zu  maeben« 

B.     Tongehalt. 

Obgleieh  nun  auf  der  Posaune  yermöge  ibrer  grossem  Länge 
und  Weile  nicht  alle  Naturtöne  so  wohl  zu  haben  sind,  wie  auf 
der  Trompete*),  so  steht  ihr  doch  durch  ihre  Züge  eine  weit  voll- 
ständigere Tonreibe  zu  Gebot.  Um  dieser  nach  Höhe  und  Tiefe 
grössere  Ausdehnung  zu  geben ,  bedient  man  sich  der  Posaune  in 
Tcrscbiednen  Grössen  nnd  zwar  sind  jetz(  drei,  also  drei  yer- 
scbiedne 

Arten   der  Posaune 

üblich**).  Diese  Arten  sind,  abgesehen  von  der  Grösse  und  der 
dadurch  bedingten  Lage  des  Tonsystems,  durchaus  von  gleicher 
Beschaffenheit  und  Behandlung.  Wir  wollen  sie  erst  kennen  ler- 
nen, um  einen  Ueberblick  über  das  gesammte  Tongebiet  der  Po- 
saune zu  gewinnen,  dann  aber  alle  zusammenfassen  zur  Erkennt- 
niss  ihres  Karakters  und  der  für  sie  geeigneten  Setzweise. 

Die  drei  Arten  der  Posaune  werden  nach  ihrer  Tonlage  Bass-, 
Tenor-  und  Alt-Posaune  genannt.  Bleibt  das  Rohr  geschlos- 
sen (die  Stangen  so  weit  wie  möglich  über  die  Röhre  des  Haupt- 
stncks  gezogen,  so  ist  der  Tongehalt***),  —  den  wir  die  Natur- 
töne  der  Posaune  nennen  wollen,  fiir  i 

1.    die  Bassposaune  dieser: 

a£_^  j  ,>  r  '   '  i- 
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2.  für  die  Tenorposaune  dieser: 


sa  Ja  \  \m  -f— £    ^—^ 

«  Li    ^   T     ^  ■ 


^ 


*)  Waren  doch  aocli  cof  dieser  sieht  alle,  oder  doch  nieht  alle  sicher  aod 
w»hlkliag«od  sa  haboD,  i.  B.  das  groiM  C  (Flatterfroh)  Dieht  fiislieh  ■■  er* 

UBf«D. 

')  BierzB  der  Aohaos  H. 

^}  WeoD  miD  die  naehfolgenden  Noleortihen  ia  die  Toaart  Cdar,  ia  wel- 
cher für  die  Trompeten  notirt  wird,  übertrügt,  so  erhält  man 

*     ?    £    1    £    -^    1' 
niso  die  NatnrtSne;   nnr  dass  von  diesen   der  Urgrnndton  C  (Th.  I.  S.  56)  in 
der  Tiefe  und  die  TSoe    '^    £    ST    ^   'f    fehlen.    Sie  sind  anF  der  Po- 

sanae  wegen  der  grossem  LSnge  und  Weite  schwerer  hervorzahriogen ,  —  wie 
schon  auf  der  Trompete  zum  Theil  der  Fall  war. 


« 
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3.  für  die  Altposaune  dieser: 

fey —  '<  - 

Nimmt  man  nun  zu  dieser  ersten  Tonreihe  die  fnof  am  sicher- 
sten braucbbareo  Züge:  so  ergiebl  sich  folgende  Tonreihe: 

1.     für  die  Bassposaane, 

54        3.2        10.       54         3:^1543!^5 

0  1 

C.   Cü.  D.  Du.  E.  f.  .  G.   Gü.  A,   B.  H.   c.   cü.  d.  du.  e. 

4354    35454   32   10 
0      21    0213210 

0 

y*-  ß^'  g*  ff^'    ö«    ^-   A.  c.   cts.   d.  du.    e.  f. 
2.     für  die  Tenorposaune, 

5       4       3        2        1054       3215432543 

0  10 

F.  Fü.  G.  Gü.  A.  B.  .  c.  eis.  d.  dis.  e.  f.  fis.  g.  gis.  a.  b.  h. 

5435       4543       210 
2     10      2       13     2      1       0 

0 

c.  eis.  d,  dis.  e.  f,  fis.  g.  gü.  a.  b. 
3.    für  die  Altposaune, 

5432       10  5432       1543254       3 

0  .      *      ^. 

B.  H.   c.  cü.  d.  es.   .  f.  fis.  g.  gü.  a.  b.  h.  e.  cü.  d.  du.  e. 

543   5   45432   10 
2102   13210 
.0 

Xi  fil*  Si  SfH"  ^'  ^  ^*  £'  ^'  ^  ^l!* 

bei  der  wir  durch  die  Ziffern  angedeutet  haben,  mit  weichem  Zug 
(oder  mit  welchen  verschiednen  Zügen)  jeder  Ton  erlangt  wird; 
durch  0  ist  die  ursprüngliche  Tonreihe  der  Natnrtöoe,  —  bei  ein* 
geschobnen  Röhren  —  bezeichnet*)«  Man  bemerkt,  dass  hiernach 
der  Bassposaune  das  grosse  Fü  oder  Ges^  der  Tenorposaune  das 
grosse  Hy  der  Altposaune  das  kleine  e  fehlt. 

Nimmt  man  den  sechsten  Zug  zu  Hülfe,  so  gewinnt  durch  ihn 
die  Bassposaune  noch  die  Tooreihe  — 

Kontra-^,    gross  Fü,     H,    du,    ßs^    a,    A, 


*)  Andre  oeooeo  die  sesehlossne  Haltans  des  Instraments  (also  die  oboe 
Auszug)  den  ersten  Zog;  dann  wird  also  unser  erster  Zog  zoin  zweiten,  unser 
fünfter  zum  seehsten:  der  sechste  und  letzte  würde  als  siebenter  bezeichnet 
werden  müssen. 


—  m  — 

die  TenorposauDe  die  Tooreihe  — 

E^    Hj    ßj    güj    A,    rf,    6, 
die  AltpofaoDe  die  Tonreibe  — 

^,     e,    a,    eis,     e,    £,    £, 

ZQ  den  schon  angegebnen.  Hiervon  sind  aber  nur  die  beiden  ersten 
Töne,  nämlich  für  die  Bassposaane  Kontra  Bf  und  Gross  Fü,  für 
die  Tenorposanne  E  nnd  H,  für  die  Allposaune  ^  und  e  neu,  die 
folgenden  Töne  sind  schon  mit  andern  Zügen,  nämlich  —  nach 
ihrer  Reihe  vom  tiefsten  —  mit 

1,    ^,    3,    3,    4 
0     1 

za  erlangen  $  und  von  ihnen  wfirden  wieder  die  tiefsten,  besonders 
Kontra  H  auf  der  Bassposanne  —  eben  wegen  ihrer  Tiefe  am 
nnsicbe^slea  nnd  ranhesten  ansprechen. 

Diese  Debersicht  der  Züge  dient  dazu,  zu  erkennen,  welche 
TonFolgisn  am  leichtesten  gelingen;  sie  lässt  uns  Folgendes  erkennen. 

Erstens.  Am  leichtesten  und  sichersten  und  auch  in  schnell- 
ster Folge  ist  die  innerhalb  eines  Tonsystems  (also  innerhalb  der 
ursprünglichen,  in  No.  62  bis  64  angegebnen  Tonreihe,  oder  inner- 
halb eines  einzigen  Zuges)  gelegene  Tonreihe,  z.  B.  für  die  Bass- 
posaone  diese  Tonreihe,  — 
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die  des  dritten  Zoges,  —  za  haben,  vorausgesetzt,  dass  man  nicht 
zu  grosse  and  bäo&ge  Spränge  macht,  oder  die  änsserste  Höhe  und 
Tiefe  za  oft  mit  einander  —  wienn  auch  nach  Zwischentönen  — 
wechseln  lasst.  Eine  solche  Tonreihe  ist  ganz  wie  dieselbe  Ton- 
reibe auf  der  Trompete  zu  erlangen  und  vom  Komponisten  za  be- 
trachten; nur  dass  bei  den  grössern  Maassen  der  Posaune  die 
Töne  derselben  schwerer  und  langsamer  ansprechen  (und  zwar  um 
so  mehr,  je  tiefer  sie  sind),  also  die  Bewegung  verlangsamt,  die 
Spränge  erschwert,  die  Tonwiederholung  (der  Schmeiterton)  wo 
nicht  unmöglich,  doch  schwerfalliger  nnd  nur  auf  zwei,  höchstens 
drei  schnellere  Stösse  beschränkt  wird. 

Zweitens.  Je  näher  ein  neu  zo  gebrauchender  Zug  liegt, 
desto  leichter  sind  die  Töne  des  vorhergehenden  Zuges  mit  den 
seinigen  zu  verbinden,  also  am  leichtesten  die  ursprungliche  Ton- 
reihe mit  der  des  ersten  Zuges,  diese  mit  der  Tonreihe  des  zwei- 
ten Zages  ndd  so  ferner.  Umgekehrt  in  je  entferntere  Züge  man 
äberzugehen  hat,  desto  schwerer  ist  die  Tonverbindung.  Es  wer- 
den z.  B.  auf  der  Bassposaone  Tonfolgen  wie  die  hier  bei  a  ge- 
gebnen^ 
Man ,  RoDp.  L.  IV.  5 
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^^. 


jp|^t^-f-|%j^^ 
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in  Beziehung  auf  den  Zugwecbsel   leichter  gelingea,  als  die  bei  b 
gesetzten. 

Drittens.  Je  häufiger  mit  Zügen  gewechselt  und  besonders 
in  entferole  gesprungen  wird»  je  mehr  dabei  zugleich  mit  den  Zag- 
wechsel in  den  Naturiöden  gewechselt  wird,  desto  schwerer  ist  die 
Tonfolge.  In  No.  66^  a  z.  B«  gehören  die  drei  ersten  Töne  dem 
dritten  Zug  und  d  ist  in  demselben  d^r  böehsta  Tod;  von  diesem 
Zug  wird  auf  dem  vierten  übergegangen,  dies  aber  mit  beibehaltner 
Mundhaitung»  weil  nun  wieder  c»der  höchste  Ton  ist.  In  No.  66,  b 
dagegen  wird  von  eis  nach  H  gegangen,  —  eis  der  dritte  Ton  des 
vierten  Zuges,  H  der  zweite  Ton  des  ersten  Zuges»  —  ferner 
von  £  nach  eis,  —  ersteres  der  erste  Ton  des  ersten,  letzteres 
der  dritte  Ton  des  vierten  Zugs. 

Viertens  ist  die  Anwendung  des  sechsten  Zuges  einiger- 
maassen  bedenklich,  weil  bei  ihm  die  beiden  Robrstficke  sehr  weil 
auseinandergeschoben  werden  und  an  der  Festigkeit  des  Zusammen- 
halts leicht  verlieren.  Da  nun  der  sechste  Zug  ohnehin  nur  einen 
einzigen  an  sich  rathsamen  und  zur  Ausfüllung  der  Tonreibe 
nützlichen  Ton  (für  die  Bassposaune  gross  FiSj  für  die  Tenorposanne 
gross  Hy  für  die  Alt  posaune  klein  e)  bringt:  so  ist  rathsam,  diesen 
Ton  entweder  ganz  zu  vermeiden ,  oder  ihn  wenigstens  nicht  an- 
vortheilhaft»  z.  B.  in  schnellerer  Bewegung,  zn  fodern.  Die  Stelle 
bei  a  — 

All^gro. 


•tf-t-^ 
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ist  wohl  ausführbar*),  die  bei  b  in  gleicher  Bewegung  oder  selbst 
im  Andante  würde  bedenklich  seiu. 

Uebrigens  sind  alle  Tonverbindungen  innerhalb  des  zugäng- 
lichen Tongehiets  herauszubringen,  sobald  die  Bewegung  nur  lang- 
sam genug  ist,  dem  Bläser  für  Lippen  und  Hand  die  rechte  Zeit 
zu  lassen;  der  erste  Satz  bei  b  in  No.  66  hat  im  jiUegro  mode- 
rata  oder  poco  viaace^  der  zweite  im  Andante  kein  Bedenken ,  in 
verdoppelter  Bewegung  würden  sie,  besonders  der  letzte,  unsichrer 


*)  Sie  ist  ans  dem  Mose  (S.  211  der  Breit1[opr-HärteIscheo  Partitar)  eot- 
lehtt  nad  bei  alles  AaffiihrongeD,  denen  der  Vert  beiscwohnt,  voUkommen  %fit 
anss^fahrt  worden. 


er 


bcramskonimeD.  Nur  bei  lebhafter  Bewegong  uod  bei  besonders  io 
sanfter,  geballner  Weise  (piano  legato)  vorzutragenden  Sätzen  ist 
also  die  Tonfolge  mit  mehr  Sorgfalt  zu  ermessen.  Und  in  der 
Thai  bietet  die  Posaane  alles  was  man  ihrem  Karakter  gemäss  von 
ihr  waoschen  kann,  anch  bei  sorgfälliger  Beobachtung  ihrer  Be- 
handlnog  dar.  Dies  wird  weiter  unten  klar  werden;  schon  hier, 
wo  wir  ihren  Tongehait  allein  prüfen,  erhellt  aus  der  Anschauung 
der  Zage,  dass  der  Posaane 

!•  sechs  grosse  Dreiklänge  uod  die  aus  ihnen  gebildeten  Domi- 
nantakkorde (z.  B.  itr  Bassposaune  die  Dreiklänge  und  Do- 
ninanUkkorde  auf  F,  E^  £>,  Z>>  Des,  C), 

2*  grosse  Folgen  chromatischer  Tonleiter,  z.  B.  der  Altposaone 
diese,  — 


^^Eil^bj^^^^^^rrrH 


es 


|£ 


3=«: 
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und  zwar  im  Hinabsteigen  noch  leichter^        ' 
3.    Folgen  in  der  Durtonleiter,  z.  B.  der  Altposaune  diese,  — 
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und  zwar  mehr  in  der  Hohe, 
4.  Folgen  in  der  Molltonleiter,   z.  B.  der  Allposaune  diese,  — 
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leicht  werden,  und  zwar  die  erstem  Tonfolgen  leichter  oder  in 
grösserer  Ausdehnung  leicht,  als  die  folgenden.  Das  Weitere  ist 
nach  diesen  Beispielen  zu  ermessen. 

C.     Karakter  und  J^ermögen, 

Rehren  wir  nun,  nachdem  wir  das  Tongebiel  erkannt,  zu  dem 
Karakter  des  Instruments  im  Allgemeinen  zurück ,  so  ist  an  seinem 
Klang  vor  Allem  die  Verwandtschaft  mit  der  Trompete  nicht  zu 
verkennen.  Allein  die  grössere  Länge  und  Weite  des  Rohrs  kann 
nicht  ohne  wesentlichen  Eiofloss  bleiben.  Der  Klang  verliert  an 
seiner  Klarheit  und  nimmt  eine  dunklere  Färbung  an,  durch  die  ihm 
im  Verein  mit  der  grössern  Scballkraft  eine  dröhnende ,  erschiit- 
ternde  Macht,  eine  hehre,  strenge  WSrde  und  Feierlichkeit  zu- 
wächst. 

5* 
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Dieser  Karakter  tritt  stärker  entwickelt  berror  in  den 
PosauDeDarlen ,  am  stärksten  also  in  der  Bassposanoe ,  am  wenig- 
sten entschieden  in  der  Altposaune.  Er  macht  sich  mehr  geltead 
in  den  tiefern  Tonlagen,  als  in  den  hohen.   Es  folgt  hieraus  sogleich, 

1.  dass  die  Posaune  in  ihren  hohen  Tönen  an  Karakter  und 
Macht  verliert,  daher  wir  ralhen ,  so  weit  es  nur  möglieb, 
die  Altposaune  nicht  höher  als  bis  zum  zweigestrichnen  e 
(schon  dieser  Ton  klingt  gezwängt)  — 

die  Tenorposaune  nicht  gern  über  das  eingestrichne  g*, 
die  Bassposaune  nicht  ohne  besondern  Grund  über  das 
eingestrichne  d  hinauszuführen.  Die  höhern  Töne  der  Bass- 
posaune sind  noch  am  besten  zu  gebrauchen,  bis  zum  eingestrich- 
nen  f  hinauf,  weil  bei  der  Grösse  und  Weite  des  Instruments  die 
Höbe  (wie  bei  den  tiefen  Trompeten,  S.  51)  leichter  anspricht  und 
den  ursprünglichen  Karakter  bewahrt.     Umgekehrt  ist  zu  bemerken, 

2.  dass  bei  den  tiefsten  Tonlagen  die  für  den  Karakter  der  Po- 
sanne so  bezeichnende  Fülle  und  Beständigkeit  des  Schalles 
(wieder  wie  bei  den  Trompeten,  deren  tiefe  Arten  schon  das 
kleine  c  nicht  mehr  gut  fassen  können)  abnimmt. 

Bei  der  Bassposaune  wird  man  auf  diese  Tiefe  nicht  leicht  verzich- 
ten wollen  $   auch  kdkmt  eben  an  ihr,,  bei  der  grossen  Macht  des 
Instruments,    keine   Schwäche  oder  Unfestigkeit  des  Schalls  zum 
Vorschein.     Dagegen  rathen  wir:  nicht  ohne  besondern  Grund 
die  Tenorposaune  unter  das  grosse  B, 
die  Altposaune  unter  das  kleine  d  oder  et 
zu  führen;  die  hier  aufgegebnen  Töne  kommen  besser  auf  den  tie- 
fern Posaunen  heraus. 

Die  letzte  hier  zu  erwähnende  Folge  von  der  Grösse  und 
Weite  der  Posaune  ist  ihr  schon  S.  67  bemerktes  Ungeschick  für 
schnelle  Bewegung,  das  wieder  bei  den  tiefern  Arten  mehr  hervor- 
tritt. Es  hängt  hier  natürlich  viel  vom  besondern  Geschick  des 
Bläsers  ab;  im  Allgemeinen  kann  man  die  Bassposaune  wohl 
nicht  schneller  als  Achtel  im  Allegro  modßrato  —  und  auch  dies 
nur  auf  kürzere  Strecken,  die  Tenor-  und  Altposanne  etwas 
schneller,  etwa  wie  Achtel -Triolen  im  Allegro  moderato  führen, 
den  letztern  auch  wohl  ein  Paar  Sechszehntel  in  demselben  Tempo 
zumulhen  Behält  man  den  Karakter  des  Instruments  im  Sinne, 
so  wird  man  ohnehin  nicht  leicht  auf  schnellere  Bewegung,  selbst 
auf  die  oben  angegebne  nur  in  verhältnissmässig  seitnern  Fällen 
geführt.     Das  Starke,  Grossartige  bewegt  sich  gemessen. 

Auf  der  andern  Seite  wird  aber  dem  Posaunisten  daslange 
Aushalten  der  Töne  schwer  und  im  Forte  fast  unmöglich  (das 
Instrument  braucht  zu  viel  Lunge)  nnd   zwar  ist  dies  wieder  bei 
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iem  tiefen  Arten  nnd  in  den  liefern  Tonlagen  mehr  als  in  den  hohen 
der  Fell.  Im  Piano  lassen  sich  Vierviertel-  oder  ganze  Noten  ijn 
j/UegTo  moderato  gnt  und  gleich  aushalten,  im  Forte  etwa  halb 
so  lange.  Bedarf  man  eines  Tons  viel  länger,  so  ist  es  geralhen, 
ihn  in  irgend  einer  zusagenden  rhythmischen  Form  wiederholt  an- 
geben zn  lassen ;  dies  scheint  uns  wenigstens  im  Allgemeinen  vor* 
theilhafter^  als  es  darauf  ankommen  zu  lassen,  dass  der  Ton  matt 
nnd  ungleich  fortklingt  oder  der  Bläser  ihn  nach  eignem  Bedurfniss 
und  Ermessen  abkürzt. 


Vierter  Absehnitt« 

Satz  für  die   Posaune, 

Die  Posaunen  sind  selten  (aus  den  Arbeiten  der  Meister  ist 
uns  kein  einziger  Fall  erinnerlich)  ftir  sich  allein,  sondern  meistens 
nur  im  Verein  mit  dem  grossen  Orchester«  der  Härmontemusik  oder 
wenigstens  mit  andern  Blechinstrumenten  gebraucht  worden.  Weiche 
Macht  sie  zu  einem  jeden  Verein  herzubringen  durch  die  Gewalt 
ihres  Schalles  und  durch  ihre  Theilnahme  an  allen  Arten  der  Ton- 
bewegung, ist  klar  und  wird  später  genauer  erwogen  werden.  Eben 
so  klar  ist,  dass  sie  einen  ganz  eigenthümlichen  Karakter  darstel- 
len, —  dem  der  Trompete  verwandt,  aber  doch  wesentlich  von 
ihm  unterschieden. 

Beides  —  die  Macht  der  Posaune  im  Allgemeinen  und  ihr 
Karakter  nach  seiner  nähern  Zeichnung  —  bedingt,  dass  man  die- 
ses Instrument  nicht  vereinzle,  sondern  in  der  Regel  mehrstimmig 
anwende.  Nur  ausnahmsweise  —  man  denke  an  das  Tuba  tidrum 
spargem  sonum  in  Mozarts  Requiem  —  kann  eine  einzelne 
Posaune  fiir  einen  Solosatz,  oder  können  zwei  Posaunen  (man  denke 
an  das  Finale  von  Beethovens  Pasloralsymphonie)  zur  Füllung 
des  Orchesters  mit  mildem  Posaunenschall  angewendet  werden.  In 
den  meisten  Fällen  lässt  man  die  drei  Posaunenarten  vereint  wir- 
ken. Soll  iibrigens  eine  Posaune  allein,  also  als  Solo -Instru- 
ment, auftreten,  so  ist  im  Allgemeinen  die  Tenorpo- 
saune durch  Tonlage,  Beweglichkeit  und  mildern  Klang  dazu  am 
geeignetsten;  die  Bassposaune  würde  sich  nach  Tonlage,  Schall- 
schwere und  minderer  Beweglichkeit  nur  für  ernste,  ruhige,  ge- 
wichtige Salze  eignen.  Die  Altposaune,  die  in  der  tiefern  Lage 
nicht  die  Klangfülle  der  Tenorposaune  hat,  in  der  Höhe  gepresst 
und  leicht  schreiend  wird,  scheint  weniger  geeignet,  ist  aber  gleich- 
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Wohl  nicht  immer  z«  entkebren;  würde  z.  B.  in  jenem  Mozart- 
scken  tuba  mirum  den  Satz  des  Fagotts  (Solo)  za  übernehmen 
Tielleicht  geeigneter  sein,  als  die  Tenorposanne* 

Hier  knöpfen  wir  nun  eine  Reihe  Vorübangeo  (S.  55)  an,  be* 
stimmt,  nns  mit  dem  Instrumente  vertraoter  zo  machen* 

A.     Dreistimmiger  Poeaunensat^» 

Die  Posaunen,  für  sich  allein  und  nach  ihrem  Rarakler  ange- 
wendet, eignen  sich  zu  einfachen,  ruhigen,  grossartig  rhylhmisirten 
Salzen,  in  denen  ihr  majestätischer  Schall,  im  Forte  mit  dröhnen- 
der erschütternder  Gewalt,  im  Fiano  mit  stiller,  oft  geheiainissvoll 
schauriger  Macht  wirken  kann.  Da  lebhaflere  Bewegung,  feinere 
und  kleine  Rhythmisirung  ihrem  Wesen  nicht  zusagt,  so  ist  um  so 
mehr  das  Element  der  Harmonie  in  Wirksamkeit  zu  setzen,  — 
nicht  durch  gesuchte  Wenduagen  oder  seltne  Akkorde,  sondern  in 
seiner  schon  Th.  I.  S.  239  bezeichneten  Grnndkraft.  Hier  müssen 
wir  noch  einmal  auf  die  beiden  Darstellungsweisen  für  Harmonie, 
anf  weite  und  enge  Akkordlage  (Th.  I.  S.  146)  zurück- 
kommen. 

Der  Posaunenehor  stellt  die  Wirkungen  beider  Lagen  nm  so 
entscbiedner  dar,  je  gewalliger  die  Schallmasse  ist,  die  er  in  Be- 
wegung setzt.    In  enger  Lage,  z.  B.  hier  — 
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und  im  forte  wirken  sie  mit  schmetternder  Gewalt;  die  einzelnen 
Tönen  des  Akkords  dröhnen  in  einander  zum  härtesten  Klang,  und 
zwar  um  so  heftiger,  je  höher  und  enger  die  Stimmen  treten.  Im 
Piano  könnte  eine  solche  Schreibweise  wohl  zu  unheimlichem  Aus- 
drucke dienen;  die  Stimmen  würden  in  einander  klingen  und  ilnre 
Mächtigkeit  wohl  zurückgehalten  werden  vom  Piano,  nicht  aber 
unterdrückt  oder  yerborgeo.     In  weiterer  Lage,  z.  B* 
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wurden  die  einzelnen  Stimmen  von  einander  frei,  sie  wurden  nun 
erst  eine  jede  für  sich  klar  vernommen,  jeder  ihrer  Töne  fände 
Raum,  seine  Schallwellen  frei  hinschwingen  zu  lassen,  frei  auszu- 
strabUn,  das  Ganze  würde  reiner,  würdiger,  feierlicber.  erklingen, 
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der  letotere  Rarakter  würde  im  Piano  noch  gewinnender  hervor- 
treten*). Hier  würde,  dem  macht-  und  karaktervoUen  Klang  ge- 
genüber, die  Bedentangslosigkeit  der  Melodie  (der  in  No.  71  ohne 
besondre  melodische  Intention  gebildeten  Oberstimme)  schon  fühl- 
bar^ man  m(f<chle  sie  vielleicht,  wie  bei  a,  — 
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oder  mit  noch  entwickelterer  Miltelstimme ,  wie  bei  b ,  uiDgestalten« 
wobei  allerdings  die  einheitsvoll  dahinströmende  Macht  der  Akkorde 
mehr  und  mehr  verloren  ginge. 

B.     Vierstimmiger  Posaunensatz. 

Gehen  wir  die  Werke  der  Meister  für  grosses  Orchester  durch, 
so  moss  anf fallen,  dass  sie  mit  seltner  Uebereinstimmnng  den  Po- 
saunenchor dreistimmig  setzen«  während  bekanntlich  (Th.  I.  S.  319) 
der  vierstimmige  Satz  als  Norm  gilt.  Von  Gluck,  Haydn, 
Mozar't,  Beethoven  ist  uns  auch  nichteine  Ausnahme  bekannt; 
unter  ihren  nächsten  Nachfolgern  hat  nur  Fr.  Schneider  bis- 
weilen, z.  B.  in  seinem  Oratorium  i  das  Weltgericht  (in  andern, 
z.  B.  im  Absalon,  nicht)  den  Posaunensatz  vierstimmig  angewendet. 
Der  Grund  hiervon  ist  wohl  nicht  darin  zu  suchen,  dass  eben  nur 
drei  Arten  der  Posaune  üblich  sind;  denn  es  hat  ja  vier  Arten 
(Anhang  D)  gegeben,  und  abgesehen  davon  liegt  es  nahe»  eine  Art, 
z.  B.  die  Tenorppsanne,  doppelt  zu  verwenden**).  Vielmehr  scheint 
eben  das  Abweichende  des  dreistimmigen  Salzes  von  dem  sonst 
aberall  —  im  Chor,  Streichquartett,  in  der  Blasharmonie  vorherr- 
schenden vierstimmigen  die  Komponisten  angezogen  zu  haben ;  dem 
mächtig  waltenden  Posaunenchor  gebührt  eben  eine  eigenthümlich 
auszeichnende,  zu  besondrer  Führung  nöthigende  Form.  So  ist 
oben  No.  72  nach  Art  des  vierstimmigen  Satzes  geschrieben.  Denke 
man  sich  diesen  Gedanken  von  Chor  und  Orchester  einfach  vier- 
stimmig vorgetragen  und  von  Posaunen  so  wie  in  No.  74  begleitett 
so  würden  diese  die  Schallmasse  allerdings  verstärken,  würden  ver- 


*)  Dem  reioen»  klaren  Aasb»ll  der  Akkorde  zo  Godsten  wurdeD  wir  qds 
die  QaiDteD  im  vierten  und  fÜDiteD  Takte  voo  No.  72  uobedeokUch  erlaaben.  Wo 
Dicht,  so  küDDte  der  Tenor  den  mit  kleinen  Noten  gesetzten  Gang  nehmen. 

**)  Noch  weniger  kann  in  nnsrer  Zeit,  wo  man  bei  allen  Regimentern  and 
in  allen  Städten  PosavneoehSre  findet,  der  Gedanke  an  die  Schwierigkeit  der 
BeseliQng  Binflnss  gehabt  haben. 
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möge  ihrer  Kraft  auch  darchdringeod  erkliogen,  aber  oor  materiell, 
nicht  in  der  Würde  und  Bedeutung  so  eigenthümlicher  und  BMcht- 
voller  Karaktere  mitwirken.  Dies  würde  sogleich  der  Fall,  der 
Gedanke  würde  geistig  bereichert  und  erhoben  sein,  wenn  man  die 
Posaunen  dreistimmig  und  eigenthümlich ,  etwa  wie  in  No.  73,  a 
fährte. 

Sieht  man  aber  von  dieser  geistigern  Bedeutung  ab,  so  ist  be- 
greiflich, dass  bei  vollerer  Besetzung ,  z.  B.  bei  dieser  Darstellung 
des  vorigen  Satzes, 
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der  Schall  des  ohnehin  so  mächtig  andringenden  Chors  noch  ge- 
hobner, noch  strömender  und  herrschender  hervortreten  würde*). 

Wir  rathen,  in  beiden  Schreibarten  einige  Sätze  mit  recht 
lebhafter  Yergegenwärtigung  des  Posaunenschatls  und  Karaklers 
und,  versteht  sich,  im  Sinne  des  letztem  zu  entwerfen.  Gesetzt 
werden  die  drei  oder  vier  Posaunen  nach  ihrer  Eintheilung  auf  drei 
—  oder  gar  vier  Systemen  in  den  jeder  Art  gebührenden  Schlüs- 
seln, wie  oben  in  No.  74.  Fehlt  es  an  Raum,  oder  ist  die  Stimm- 
führung einfach  genug,  es  zu  erlauben,  so  kann  man  sich  an  zwei 
Systemen  (wie  in  No.  72  und  73)  genügen  lassen  und  Tenor-  und 
Allposaune  mit  Tenorschlüssel  notiren.  Oder  man  kann  sich  selbst 
auf  eine  einzige  Linie ,  wie  in  No.  71 ,  beschränken  und  Tur  alle 
drei  Arten  den  F-Schlüssel  —  oder  bei  höherer  Tonlage  den  Te- 
norschlüssel anwenden. 

Als  letzte  Uebung  schlagen  wir  den 

C.    Satz  ßJtr  Trompeten,  Pauken  und  Posaunen 

vor.  Hier  treffen  verwandle  Elemente  auf  einander;  Trompeten- 
und  Posaunenklang  und  Kraft  vermählen  sich   gern.    Doch  gebietet 


*)  In  der  Regel  werden  zo  vierstimmisem  PosaaDeoseUe  swei  Baaipo- 
tanaeD  genommen.  Das  scheint  ans  bei  der  uberwäUigenden  Maebt  und  Schwere 
dieies  Insirnments  nicht  angemessen.  Gegen  zwei  Bassposaonen  sind  eine  Tenor- 
nnd  eine  Altposaane  zn  schwach,  wohl  aber  ist  eine  Bassposaune  gegen  zwei 
Teoorposannen  und  eine  Altposaane  stark  genug.  Auch  ist  eine  Bassposaane 
als  Mittelstimme  zo  schwer  und  ausser  Verh'altnisa  mit  der  vom  Tenor  besetz- 
tea  andern  Mittelstimme. 
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iie  Verschiedenheit  heider  aacb  maoeherlei  RSefcsicfat.  Die  Posan- 
■eo  fcÖDnen  an  der  Beweglichkeit  der  Trompeten  nicht  Theil  neh- 
■eiiy  wohl  aber  deren  Kraft  mächtig  erhöhen,  die  Grundschl'age 
hervorheben.  So  könnle  z.  B.  der  Satz  Mo.  57  vom  fünften  Takt 
«D  mit  Po&aonen  unteraliilzt  werden,  — 
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die  freilich  hier,  wo  man  bei  der  Komposition  nicht  auf  sie  gerech- 
net hat,  nur  die  untergeordnete  Rolle  unterstützender  Instrumente 
übernehmen  müsslen.  Auf  der  andern  Seite  sind  die  Posaanen  den 
Trompeten  an  Tongehalt  überlegen»  können  also  nicht  blos  die  von 
den  Trompeten  unvollständig  gelassene  Harmonie  erfüllen,  sondern 
auch  Sätze  einfuhren ,  an  denen  jene  gar  keinen ,  oder  nur  einen 
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antergeordneten  Aotheil  nehmen  können.  Stellen  (wir  ans  vor, 
die  in  No.  57  begonnene  Intrade  wäre  znm  ersten  Theil  eines 
Marsches  ausgeführt  und  auf  der  Dominante  (mit  dem  Halbscblasse, 
der  die  ersten  Theile  in  der  Naturharmonie  endet)  abgeschlossen 
worden,  habe  aber  neben  den  Trompeten  (die  man  sieh  doppelt  be- 
setzt denkt)  vier  Posaunen,  wie  in  No.  74.  Dann  könnte  der 
zweite  Theil  mit  Hülfe  der  Posaunen  folgenden  Eingang  nehmen,  — 
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oder  es  könnte  der  Satz  einfach  anf  D  (mit  einem  Kirchenschloss  anf 
g—b^d^  d—fis — a)  zuletzt  —  oder  gleich  auf  fis  {HmoXi  oder  dur, 
mit  Halbschlnss)  wiederholt  werden,  während  die  Trompeten  die  ge- 
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■annlen  Halletöoe  wie  oben  das  a  besetotea;  znleizt  würde  man 
aof  den  Hauptsatz  (No.  57)  zurückkommeo,  —  die  Trompeten  über- 
Bähmen  wieder  die  Haaptpartie,  —  und  damit  schliessen. 

Es  ist  bei-  dieser  ersten  Verknüpfung  verschiedner  Inslrument- 
klassen ,  wie  bei  allen  spätem ,  nur 

eine  wichtige  Regel 
wohl  im  Auge  zu  behalten,  deren  Beobachtung  viele  Missstände  er- 
spart   und  von  der  der  Anfanger  in   der  Instrumentation   nie  oder 
nar    in   dringendsten  Notbrall  abweichen  sollte.     Diese  Regel  ist: 
jede  Instrumentklasse  so  viel  als  möglich  in  sieh  vollständig  zu 
setzen,  dass  sie  auch  ohne  den  Zutritt  der  andern  Klasse  oder 
einzelner  Instrumente  aus  dieser  eine  genügende  Harmonie  bil- 
det und  einen  möglichst  befriedigenden  Sinn  ausspricht. 
Der  Grund   der  Regel  ist   eben   die  nie  ganz  zu  verbergende  Ver- 
schiedenheit der  Instrumentklassen.   So  nahe  verwandt  z.  B.  Trom- 
pete und  Posaune  sind,  so  unterscheiden  sie  sich  doch  im  Klang  und 
Krarakter,  und  der  Trompetensalz  hier  bei  a  — 
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wird  sich  ungeachtet  der  Leerheit  seiner  Harmonien  besser  ausneh- 
meD,  klarer  und  einheitlicher  wirken,  als  in  der  Behandlung  bei  b, 
wo  die  —  zwar  der  Trompete  zunächst  stehende,  aber  doch  von 
ihr  abweichende  Posaune  sich  als  ein  Fremdes  einschiebt  und  da* 
durch  eine  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht,  die  gar  nicht  in  der 
Absicht  des  Komponisten  liegen  kann.  Entsprechend  dieser  Regel 
sind  in  No.  76  die  Posannen  gesetzt;  sie  sprechen  auch  ohne  die 
Trompeten  den  ihnen  zugewiesnen  Satz  vollständig  aus.  Aber  auch 
die  Trompeten  genügen;  wenn  sie  auch  keine  Harmonie  bilden,  so 
hat  doch  ihr  Halteion  (Tb.  I.  S.  17,  237)  ihr  Unisono  einen  für  sich 
befriedigenden  Sinn.  Aus  demselben  Grunde  sind  in  No.  75  die 
böfaern  Posaunen  im  zweiten  Takt  in  die  Terzlage  geführt.  Die 
Sextlage«  wie  man  sie  am  Schlüsse  desselben  Takts  sieht,  würde 
für  die  Posaunen  (S.  71)  wohl-  und  voilklingender  gewesen  sein, 
hätte  aber  diesem  Chor  keine  fortschreitende  Melodie  (von  d  empor 
nach  e)  gegeben  und  seinen  Gang  sowohl  der  fllelodie,  als  der 
Harmonielage  nach  in  Widerspruch  gesetzt  mit  dem  des  Trompe- 
tenchors. 

Allerdings  giebt  es  genug  Fälle,  in  denen  von  jener  ersten 
Regel  der  Kombination  verschiedner  Organe  abgegangen  werden 
kann  und  msss  —  wir  werden  deren  selbst  Gudeo  und  daraus  un- 
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ser  Prinzip  erweitern ;  —  aber  als  begrandetes  Prinzip  ood  erale 
Sicherung^  des  Erfolgs  bleibt  jene  Regel  demungeachtet  in  ihrer 
vollen  Wichtigkeit  bestehen. 

Hiermit  haben  wir  nun  zum  ersten  Mal  eine  schon  ansehn- 
liche Orcheslermasse  zusammengebracht:  Trompeten  in  beliebiger 
Zahl»  —  Posaunen,  ihrer  drei  oder  vier,  —  und  Pauken ;  darunter 
Instrumente  ihit  einem  vollständigen  Tonsyslem,  übrigens  alle  unter 
einander  verwandt,  aber  doch  jede  Klasse  von  der  andern  unter- 
schieden. Es  bieten  sich  uns  dabei  im  Allgemeinen  dreierlei  An- 
wendungen.    Wir  können 

Erstana  die  ganze  Masse  als  einen  einzigen  Körper  behan- 
deln, wenn  gleich  jeden  einzelnen  Theil  nach  seiner  Eigenthumlich- 
keit.     So  ist  in  No.  75  und  76  geschehen.^ 

Zweitens  können  wir  Klasse  von  Klasse  sondern;  so  ist 
oben  S.  73  angenommen  worden ,  es  sollten  die  ersten  vier  Takle 
(aus  N.  57)  von  Trompeten  und  Pauken  allein  genommen  werden» 
—  so  halte  die  in  No.  76  gegebne  Einleitung  den  Posaunen  allein 
oder  ihnen  und  den  Pauken  mit  Ausschluss  der  Trompeten  gegeben 
werden  können. 

Drittens  könnte  uns  wohl  der  Gedanke  feinerer  Zergliede- 
rung schon  hier  nahe  treten;  eingedenk  der  Kräfte,  die  im  poly- 
phonen Satze  sich  entbinden,  könnten  wir  wünschen,  schon  hier 
Stimmsonderungen  und  Gegensätze  einzelner  Stimmen  gegeneinander 
zn  benutzen.  Dies  scheint  indess  nicht  gerathen,  wenigstens  darf 
man  auf  diesem  Wege  nicht  weit  gehen ,  ohne  mehr  zu  verjieren» 
als  zu  gewinnen.  Es  kann  wohl  einmal  der  Posaune  ein  kurzer 
Solosaiz  gegeben  und  die  Masse  der  übrigen  Instrumente  als  G^n- 
aatz  gebraucht  werden,  — 

Brioso. 


n 


0^^'. 
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Tr.  baMO* 


n.  I 


oder  in  gleicher  Weise  könnte  —  wenn  auch  nicht  eine  einzelne 
Trompete  (da  der  edlere  Trompetenklang  in  der  Regel  wenigstena 
zwei  Trompeten  federt),  ein  Paar  aus  dem  Chor  der  Trompeten  als 
Hauplslimme  (oder  Hauptcho'r)  gegen  das  Tutti  treten.  Allein  viel 
weiter  kanq  man  hier  nicht  kommen,  weil  nur  die  Posaunen  eigen- 
thümlicher  und  dabei  nicht  zu  beschränkter  Melodik  fähig  sind,  zn- 
gleich  aber   die  Grundkraft  in  der  Masaenwirkung  bieten,  mithin 
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gern  für  diese  aufgespart  and  zusammengehallen  Verden.  An  einer 
wahrhaft  polyphonen  Ausführung  würden  Trompeten  und  Pauken 
Bor  in  sehr  untergeordneter  Welse  tbeilnehmen  können  und  ibre(halb 
masste  man  der  Modulation  Fesseln  anlegen,  die  dem  polyphonen 
Salz  alle  Bedeutung  nähmen. 

Allein  diese  Einschränkung  ist  keineswegs  ein  Verlust.  Dem 
machtvollen 9  bald  heftig  oder  kriegeiiscb  klar,  bald  in  feierlichem 
Sirom  der  Harmonie»  auch  wohl  geheimnissvoll  zurückhaltendem 
Tönen  zu  uns  dringenden  Karakter  der  Posaunen  und  Trompeten 
ist  eine  polyphone  Gestallung  gar  nicht  entsprechend.  Sie  sind  he» 
rufen,  in  fest  zusammengeballener  Kraft  —  sei  es  im  Porle  oder 
Piano  —  das  Wort  des  Heldentbums  oder  der  Hocbfeier  ausballen 
zo  lassen.  Nur  im  Verein  mit  andern  Orcbeslermassen  kann  ihnen 
eine  andre  Aufgabe  werden ,  und  auch  dann  nur  ausnahmsweise. 
Jene  metallisch-glänzende,  spröd-gewaltige,  heldenhaft -eindringende 
Macht  bleibt  der  Grundzug  ihres  W^esens.  Nur  in  dieser  Weise 
ist  es  rathsam,  sie  zur  Bethätigung  zu  bringen,  wenn  man  auf  sie 
alJein  angewiesen  ist. 


Fünfter  Abschnitt. 

Kenntniss     des     Horns. 

Pas  Hörn  (oder  Waldhorn,  como)  wird,  wie  die  Trom- 
pete, in  verschiednen  Grössen,  die  eben  so  viel  Arten  und  Stim- 
mungen des  Instruments  begründen»  angewendet.  Auch  hier  wollen 
wir 9  wie  S.  44  bei  der  Trompete,  eine  Stimmung,  und  zwar  die 
in  Cy  als  Normal -Instrument  zu  Grunde  legen  um  an  ihr  das  allen 
Arten  Gemeinsame  zu  zeigen. 

A.     Das  Normal -Hom. 

Das  Hörn*)  besteht  aus  einem  16  Puss  (mehr  oder  weniger) 
langen ,  kreisförmig  in  zwei  Umläufen  zusammen^ewundnen  Rohr 
von  Messingblech,  das  oben  etwa  einen  Dritlelzoll  Weite  (im  Durch- 
messer) hat,  sich  dann  aber  bis  auf  anderthalb  Zoll  etwa  erweitert^ 
in  einem  einen  Puss  weiten  Scbalhrichter  ausläuft  und  mittels  eines 
kegelförmigen  Mundstücks,  das  weiter  ist,  als  das  der  Trompete 
(nämlich  nicht  der  Kessel,  sondern  die  Rohröffnung  desselben)  an- 
geblasen wird. 


*)  Zam  Uoterscbied   von   dem   in  disr  folseodea  Abtheiinos  zu  besprecfaeo- 
ira  Veotitborn  aneb  Natnrborn  {eomo  naturale)  senanot. 
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Das  Hero  bat  dieselban  Natnrtone,  wie  die  Trompete,  nor  alle 
im  Secbzehnfassion,  so  dass  es  eine  Oktave  liefer  sieht,  als  dieses 
InstrumeDl.  Nolirt  wird  für  das  Hörn  ebenfalls,  wie  für  die  Trom- 
pete, im  F'  und  C-Schlüssel;  aber  die  in  letzterm  notirlen  Töne 
erklingen  eine  Oktave  liefer,  —  oder  umgekehrt:  die  beiden  tief- 
sten Töne  werden  in  ihrer  wirklieben  Tonhöhe  und  zwar  im  F- 
Schlüssel  notirl,  die  hohem  Töne  aber  —  und  zwar  vom  dritten 
an  werden  eine  Oktave  höher  nolirt,  als  sie  zu  Gehör  kommen, 
und  zwar  im  6r-Seblössel.  Hier  sieht  man  die  Naturlöne  des 
Horns   nebst  ihrer  Motirung. 

Wirkliche  Tonhöhe.  ,,^ 
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Notirung.  ^bp-^^-*- 


X 


Man  siebt,  dass  das  kleine  c  eben  sowohl  im  F-Schlüssel  und  dann 
im  8  Fusston  (so  wie  es  ertönt),  als  im  6- Schlüssel  und  dann 
eine  Oktave  höher,  als  es  ertönt  (im  16  Fusston)  nolirt  wird. 
Auch  das  tiefste  g  könnte  im  F-Schlüssel,  und  dann  aehlfussig 
notirt  werden;  hierzu  ist  aber  selten  oder  nie  Anlass  (uns  ist  we- 
nigstens kein  Fall  erinnerlich),  da  man  diesen'  Ton  nicht  anders 
als  im  Zusammenhang  mit  den  höbern  gebraucht,  das  kleine  c  aber 
öfters  mit  dem  tiefsten  verbindet,  für  das  der  6- Schlüssel  unbe- 
quem wäre. 

Von  diesen  Naiortönen  ist  aber  1.  das  tiefste  C  (das  grosse) 
nur  bei  den  höbern  Stimmungen  (Arten)  des  Horns  sicher  und  fest 
ansprechend  und  auch  da,  noch  mehr  aber  bei  den  liefer  liegenden 
Hornarten,  matter  und  unsichrer,  als  die  höhern  Töne;  2.  sind  die 
beiden  höchsten  Töne  (dreigestrichen  d  und  e),  so  wie  das  zwei- 
gestrichne  b  nur  von  wenigen  Bläsern  zu  erreichen,  also  im  Or- 
chester nicht  zu  fodern;  3.  kann  auch  das  dreigestrichne  c,  wo  es 
wirklich  zu  erreichen  ist,  nur  in  bequemer  Folge,  z.  B. 
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^^m. 


—  eben  wie  bei  der  Trompete  — gefedert  werden^). 

Einen  grossen  Vortheil  aber  hat  das  Hom  in  Bezug  auf  Ton- 
reiehthum  vermittels  des  Stopfens  vor  der  Trompete  voraus,  das 


*)  Das  sweigestrichne  d  (der  Noteoscbrift  nach)  ist  in  allea  Hornstimman- 
geo  eiD  weoig  zu  hoch ,  das  zweigestricbne  e  dagegen  anf  dem  E-  and  F-Horn 
bisweilen  ein  wenig  zn  tief.  Doch  können  beide  Fehler  in  der  Reinheit  der 
Intonation  vom  Bläser  leicht  überwunden  werden. 
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a«f  dem  Hom  sehr  wohl  gelingt,    wihrend  es  auf  der  Trompete 
keioe  gÜDstige  Rolle  spielt. 

Hit  Hälfe  des  Stopfens  ist  es  leicht,  nach  Angabe  des  Natnr- 
(ons  den  daronter  liegenden  (sogenannten  halbges topften)  Halbton 
auch  in  der  Tiefe  za  fassen ,  — 


F+g?tY"^^^ 


n.  ••  ir. 


obwohl  übrigens  auch  auf  diesem  Instrumente  das  Slopfen  in  den 
höhern  Tonlagen  besser  gelingt  und  klingt,  als  in  den  tiefem  und 
10  diesen  wieder  besser  in  den  hohem  Hornstimmungen  (von  denen 
weiter  hin  unter  B  die  Rede  sein  wird)  als  in  den  tiefern.  Fer- 
ner gelingen  diese  Tonfulgen ,  — 


«2 


a^^E^^i^a 


ganz  oder  theilweis  gebraucht,  auf-  und  abwärts  sehr  wohl,  in  lang- 
samerer Bewegung  auch  die  chromatische  Tonfolge  in  der  tiefern 
Oktave,  —  wenigstens  mit  ein  Paar  Auslassungen  und  Ruhepunk* 
ten,   — 


wobei  übrigens  das  Hinabsteigen  leichter  und  besser  gelingt,  weil 
da  jedem  gestopften  Ton  der  Nalurton,  aus  dem  man  ihn  bildet, 
vorangeht. 

Die  sogenannten  faalbgestopflen  Töne  (S.  46)  können  auch 
frei  eingesetzt  werden,  wenn  nur  nicht  zu  lange  vorher  ihr  Natur- 
ton —  oder  überhaupt  nahe  gelegne  Naturtöne  vorausgegangen  sind. 
Ganz  zu  Anfang  oder  nach  langen  Pausen  ist  es  ratbsam,  das 
Hom  lieber  mit  Naturtönen  eintreten  zu  lassen. 

Bedenklicher  ist  es,  die  sogenannten  ganzgeslopften  Töne  frei 
eintreten  zu  lassen ,  wofern  nicht  andre  Instramente  sie  ebenfalls 
zugleich  geben  oder  kürz  zuvor  gegebeu  haben.  Im  Gefolge  von 
nahe  gelegnen  Naturtönen  gelingen  auch  diese  ganz  gestopften  voll- 
kommen; so  sehen  wir  in  No.  82  das  tiefste  d  nach  c,  y*  nach  e 
und  a  nach  g  eintreten,  obgleich  d  von  ^,  y*«von  g  und  a  von  b 
ans  erzeugt  wird.  Mit  Unterstützung  des  Orchesters  gelingen  selbst 
diese  Tonfolgen, 


84    ^=i:zb^ 


von  denen  die  ersten  beiden  unter  die  vorige  Kathegorie  zu  fallen 
scheinen,  die  dritte  und  vierte  aber  Töne    (des  und   tief  as)    ent* 
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hält,  deren  einer  andertiialb  Stufen,  der  andre  gar  eine  grosse 
Terz  nnler  dem  Nalurlon  Hegt,  von  dem  aus  er  gestopft  werden 
könnte.  Diese  Töne  werden  nämlich  gar  nicht  in  der  gewöhnlichen 
Weise  des  Stopfens  erlangt,  sondern  der  vorausgehende  Nalnrton 
wird  ein  wenig  gestopft,  der  nachfolgende  künstliche  Ton  dagegen 
(also  asj  y,  desj  und  das  tiefe  as)  unter  Aufhebung  des  Stopfens 
mit  den  Lippen  hinaufgetrieben.  Uehrigens  ist  diesen  Tönen  stets 
ein  hohler  und  stumpfer  Klang  eigen ,  namentlich  des  tiefen  und 
hohen  as,  und  man  thut  wohl  sie  zu  vermeiden. 

Die  Nalurtöne  des  Horns  haben  einen  sanften  und  etwas 
dumpfen,  aber  dabei  doch  gefüllten,  gleichsam  aufquellenden  Klang, 
in  der  Tiefe  etwas  rauher,  aber  leicht  bis  zum  pianissimo  zu  massi- 
gen, in  der  Höhe  —  besonders  in  hohen  Stimmungen  voller,  ge- 
drungner bis  zum  Gellenden  fast,  uAd  nicht  so  leicht  in  der  Schall- 
kraft zurückzuhalten.  Scharf  angegriffen  und  in  kurzen  Slössen 
kann  dieser  Hornklang,  namentlich  in  der  Tiefe,  bis  zur  Rauhheit 
der  Posaune  (wenu  auch  nicht  zu  deren  gedrungner  Kraft)  getrie* 
ben,  umgekehrt  in  sanftem  Anhauch  und  bei  ruhigem  Aushalten 
oder  leisem  Anschwellen  in  so  luftiger  Weiche  ausgezogen  werden, 
dass  die  Klänge  wie  von  fem  herüber  uns  anwehen,  dass  dieselbe 
Stelle  (wenn  sie  in  der  mittlem  Tonregion  gehallen  ist)  erst  sanft 
vorgetragen,  dann  im  gehauchtesten  Pianissimo,  wie  ein  leisestes, 
kaum  vernehmbares  Echo,  wiederholt  wird. 

Vergleichen  wir  den  Hornklang  mit  dem  Klang  der  Trompete, 
so  finden  wir  zunächst  bei  der  Trompete  einen  schärfern  oder 
Spitzern  Anklang,  der  heftig  und  lief  in  unser  Gehör  dringt,  bei 
dem  Hörn  mehr  Weite  und  Rundung,  mehr  Raum  so  zu  sagen  im 
Klange,  die  Trompete  ist  Kern,  ist  von  der  Mitte  des  Klangs  her- 
aus gedrungne  Kraft,  der  Hornklang  hat  mehr  peripherisches  We- 
sen und  einen  weniger  festen  Kern,  gleichsam  mehr  luftige  Aus- 
füllung. Die  hohen  Töne  der  Trompete,  wo  der  Schmellerton 
(S.  49)  wegfällt,  kommen  noch  am  nächsten  mit  den  höchsten  des 
Horns  in  den  höchsten  Stimmungen  zusammen,  überbieten  sie  aber 
immer  noch  in  Gedrungenheit,  Heftigkeit  und  Klarheit,  behalten 
immer  noch  etwas  vom  schneidenden  Grundklaug  des  Instruments 
im  Gegensatz  zu  dem  verhülltem  Wesen  des  Horns. 

Die  Posaune  sieht  dem  Hörn  schon  vermöge  der  tiefern  Ton- 
lage und  grössern  Fülle  des  Schalls  näher  als  die  Trompete,  schliesst 
sich  aber  in  Kerni^^keit,  Schärfe  und  Macht  doch  mehr  der  letztern 
an,  mit  der  sie  (S.  62)  eigentlich  gleichen  Grundbau  hat. 

Die  halbgestopften  Horntöne  müssen  —  zumal  bei  guter 
Vorbereitung  und  in  der  Mitte  oder  höhern  Region  —  von  guten 
Bläsern  den  Naturtönen  gleich  oder  doch  fast  gleichgebildet  werden, 
unterscheiden  sich  aber  im  ungünstigem  Falle  durch  einen  gedrfick- 
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fem  oder  gezwäoglerD  Klaog.  Noch  gepres9ter  und  dompfer,  auch 
etwas  näselnd  klingen  die  ganz  gestopften  Töne,  wenn  nicht 
gut»  Vorbereitang  nnd  ^  Abhälfe  sie  wenigstens  bis  anf  einen  ge- 
wissen Grad  ausgleichen.  Aehnlieh,  nur  noch  näselnder  nnd  dabei 
hefkig  hervordringend  erscheinen  die  bei  No.  84  erwähnten,  durch 
Lippendrock  gebildeten  Töne.  —  Wir  wollen  uns  aber  hier 
nicht  übereilt  herbeilassen,  alle  diese  unbegünstiglem  Töne  auf- 
zugeben. Die  jetzt  hochgesteigerle  und  weilverbreitete  Geschick- 
lichkeit der  Bläser  gleicht  gar  Vieles  ans,  was  froher  schwer  ge- 
wagt heissen  durfte;  und  diese  gedrücktem  Töne  können  gar 
▼ielen  Inientionen  des  Komponisten  weit  entsprechender  sein,  als 
die  grössere  Helligkeit  und  Glätte  der  Naturtöne«  Wir  haben 
langst  (Th.  I.  S.  483)  anerkannt,  dass  die  Kunst  eine  unend- 
lich tiefere  und  umfassendere  Aufgabe  zu  lösen  hat,  als  die  ab- 
strakte sogenannte  Schönheit  oder  gar  nur  den- Wohlklang  darzu- 
stellen. 

7 

Die  Ton  folge  darf  auf  dem  Hörn  nicht  zn  schnell' g^nöiii^ 
nuen  werden,  in  leichten  Gängen  kann  man  im  Orchester  hdekslens 
Sechszehntelbewegung,  In  engliegenden  Arpeggien  (No.  45,  a,  b) 
Sechszebntel  -  Triolen  im  Mlegro  niode/rato  fodem;  lebhaftere  Be- 
wegung wurde  ohnehin  seinem  Karakter  nicht  zusagen.  Für  den 
Solosatz  kann  man  weiter  gehen;  selbst  Triller,  z.  B.  diese 
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^j^f^gjgf^N^^N^p^ 


können  da  gesetzt  werden. 

Tonwiederholnng  gelingt  leicht»  doch  nicht  in  so  schneller 
Bewegung,  wie  der  Schmellerton  der  Trompete  sie  giebt,  oder  doch 
nar  auf  eine  kurze  Strecke,  auf  zwei  bis  drei  Slösse,  sobald  sie 
das  oben  angedeutete  Maass  der  Bewegung  überschreilet. 

Das  Tonaushalten  kann  so  lange  gefedert  werden,  als  der 
Atbem  des  Bläsers  reicht;  nur  bei  den  hoben  Tönen  ist  langes  Aus- 
hallen für  die  Lippen  schwer  und  darum  seilen,  nicht  ohne  Noth 
za  fodern. 

In  allem  Uebrigen  ist  die  Behandlung  und  Fähigkeit  des»  Horns 
der  der  Trompele  gleich;  wir  verweisen  daher  auf  das  S.  47  Ge- 
sagte. 

B.     Arten  und  Stimmungen  des  Horns, 

Ol^eich  das  Horp  mit  Hälfe  des  Stopfens  über  ein  weit  voll- 
standigeres  Tonsystem  gebietet,  als  die  Trompele,  so  ist  es  doch 
ebenfalls  nicht  unbeschränkt  frei  in  seinen  Tonbewegungen;  sein 
Kern,  die  Nalartöne»  ist  ebenfalls  eng  gemessen  und  seine  gestopf- 
ten Töne  können  meist  nor  unter  Bedingungen »  also  nicht  nach 

Marx,  Rorap.  L.  IV,  6 


RicIiUiag,  die  TMigedankeii  nehineD,  gebranebl  wmrdeü,  siod 
aiieh  Hiebt  durehaas  gleich  kÜDgend  mit  de»  NaCoridnen.  Man  h«t 
daher  ebenfalls,  "wie  bei  der  Trompete,  verachiedoe  Stirnrnnagen 
oder  Arten  des  Borna  nothig  befiindea.    Ba  find  folgende 

1.    Das  tiefe  JB*Horn  (carno  in  B  basso). 

Das  A-Horn  steht  eine  Stnfe  tiefer,  als  das  Normalhom; 
seine  Noten  sind  also  eine  Stufe  tiefer  zn  lesen  und  ertönen  dann 
noch  eine  Oktave  tiefer,  —  oder  itai  Ganzen  eine  grosse  Noile 
tiefer.    Diese  Noten  also. 


»« |rT~j  j  I  r^ 


sind  za  lesen  als  b,  dj  /^  b  nnd  ertönen  so,  — 

87  g-bj  r  f4^ 


wie  hier  steht. 

Das  tiefe*^Hom  kann  gross  C  (den  Noten  nach)  entweder  gar 
nieht,  oder  doch  nicht  mit  Sicherbeil  nnd  Festigkeit  erreichen,  dagegen 
bis  zom  iweigestrichnen  a  oder  auch  wohl  bis  zum  dreigestricbnen  c 
(dcB  Noten  nach,  •—  dem  Ton  nach  bis  zum  eingestrichnen  g 
und  h)  in  diatonischer  Folge  (wie  vielmehr  akkordisch,  —  das  heisst 
im  Akkorde  des  Gmndtones,  — )  hinaufgehen; 

Sdn  Klang  ist  voll,  aber  etwas  rauh. 

2.  Das   (7-Horn. 

Dies  ist  die  als  Normal -Instrument  aufgestellte  Hornart  Ton- 
gebiet nnd  Klang  sind  dem  des  tiefen  ^^Homs  gleich,  letzterer 
scheint  uns  etwas  weniger  voll,  aber  kUter. 

3.  Das  Z)-Horn. 

Die  Noten  des  D-Horns  sind  eine  Stufe  höher  zu  lesen,  er- 
tönen aber  dann,  wie  alle  Hornarten,  eine  Oktave  tiefer.  Die 
Noten  No.  86  sind  also  fiir  das  J9*Ilom  ab  d,  fisj  a,  i/  zu  lesen 
nnd  ertönen  so, 


M  *K  ^  <ir  n  '  i  II 

wie  hier  steht. 

Für  das  Z)-Hom  ist  gross  C  (also  der. Ton  Gross- 11)  schon 
erreichbar.  In  der  Höhe  geht  es  in  diatonischer  Folge  bis  zum 
zweigestriehnen  a  (also  dem  Tone  nach  dem  eingestrichnen  h)  und 
akkordisch  —  auch  in  lebhaftem  Fortgang  und  wenn  ktin  jriano 
gefedert  wird,  diatonisch  —  bis  zum  dreigestriebnen  e\ 


»  fr  r  ^ '  I '  ^1     "•""*  ^*  1»  j)|J  "^  I  P- 


ja,  es  können  bei  ihm  und  bei  den  tiefern  Hornaiien  das  höchste  g 
und  c,  aoch  a  im  fn*ie  nach  Pansen  frei  eingesetzt  werden. 

Der  Klang  ist  noch  etwas  rauh. 

4.    Das  J^^^Horn. 

Die  Noten  des  Es-Horns  sind  eine  kleine  Terz  höher  (o  als  es) 
za  lesen,  ertönen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer;  die  Noten  No.  86 
sind  also  ab  es^  g,  6,  e^  zu  lesen  und  ertönen  ab  klein  es  u.  s.  w. 

Tongebiet  und  Behandlung  sind  gleich  dem  des  /^Horns;  das 
höchste  g  und  e  können  nach  Pausen  (nur  nicht  zum  ersten  Ein- 
satz in  ein  Tonstü'ck),  auch  das  höchste  a  kann  nach  einer  kleinen 
Pause ,  sowohl  forte  als  piano  frei  eingesetzt  werden. 

Der  Klang  ist  durch  grössere  Weichheit  merklich  vom  JD-Bom 
unterschieden;  das  J^^-Hom  ist  die  sanfteste,  am  bedecktestOA  er- 
klingende Art. 

5.  Das  J^-Horn. 

Die  Noten  des  J?-Horns  sind  eine  grosse  Terz  höher  (c  als  e) 
zu  lesen  und  ertönen  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz 
No.  86  ab  klein  e,  ^  u.  s.  w.  Tongebiat  und  Behandlung  sind 
dem  des  £f-Horus  gleich»  der  Klang  ist  sanft ,  aber  heller  und  ge- 
fiillter^  ab  der  des  JE's-Ilorns. 

6.  Das  F-Horn. 

Die  Noten  des  F- Borns  sind  eine  Quarte  höher  zu  lesen  (c 
witj),  ertönen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz 
No.  86  als  klein  f^  a  u.  s.  w. 

Diatonisch  kann  man  bis  zum  zweigestrichnen  g^  as,  a  (er- 
tdnt  ab  zweigestrichen  c,  eis,  d)  akkordisch  bb  zam  dreigestrich* 
nen  e  — 


so    tfrr-f-|-    '      1     ■■     S     gl  ^z:  ertont  aU 


führen ,  das  höchste  g  und  /  auch  nach  Pausen  oder  das  erstere 
in  weiten  Schritten,  z.  B. 


l>  m"  lJ"  !:zf<^  *"*•'  -  i'TQ'JJ 


eintreten  hssea. 

Der  Klang  des  Instruments   ist   schon    merklich  gedrungner, 
ab  der  des  f-Horns,  aber  immer  noch  Kr  sanften  Ausdruck  wohl 
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geeignet.    Nur  die  Töoe  über  e  werden  leicht  etwas  zu  vollge- 
dmngen,  wo  nicht  gar  gellend  ansprechen. 

7.  Das    G-Horn. 

Die  Noten  des  6-Homs  sind  eine  Quinte  hSber  zu  lesen, 
ertönen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz  No.  86  als 
klein  g^  h  u.  s.  w.  Man  kann  bis  zum  höchsten  g  gehen,  auch 
diesen  Ton  nach  Pausen  eintreten  lassen,  wiewohl  er  leicht  etwas 
gepresst  erklingt. 

,    Ueberhaupt  hat  dieses  Instrument  einen  gepressten,  etwas  gel- 
lenden Klang,  besonders  in  den  höbern  Lagen. 

8.  Das  ^-Horn. 

Die  Noten  sipd  eine  grosse  Sext  höher  zu  leseii  (c  wie  ä) 
und  ertönen  von  da  ab  eine  Oktave  tiefer,  also  der  Satz  No.  86 
wie  klein  a  u.  s.  w. 

Tonumfang  und  Behandlung  sind  denen  des  G-Horns  gleich, 
nur  erscheint  das  höchste  g  etwas  übermächtig  (wiewohl  der  Bläser 
es  .mildern  kann)  und  durfte  im  freien  Eintritt  nicht  immer  glücken. 

Der  Klang  ist  gefüllter  und  eindringlicher,  wie  bei  den  tiefern 
Hornarten. 

9.     Das  hohe  £-Horn  (como  in  B  alto). 

Dies  steht  eine  Oktave  höher  als  das  tiefe  ^-Hom^  die  Noten- 
reihe  No.  86  ertönt  also  als  klein  A,  eingestrichen  d  u.  s.  w.  Man 
thut  wohl,  nicht  über  das  zweigestrichne  e  (ertönt  als  zweige- 
strichen d)  hinauszugehen ;  y  klingt  schon  übertrieben,  g  wird  noch 
härter  und  ist  nicht  gut  lange  zu  halten. 

Der  Klang  ist  durchgehend  härter  und  gepresster,  wie  in  den 
tiefern  Stimmungen. 

Dies  sind  die  eigentlichen  Hornarten.  Durch  einen  am  Rohr 
zu  dessen  Verlängerung  angebrachten  Auszug,  —  sichrer  und 
besser,  mit  reinerer.  Stimmung  durch  Auf-  oder  Einsetzen  von 
besondern  Bogen  —  kann  die  Stimmung  jeder  Hornart  noch  um 
eine  halbe  Stufe  erniedrigt  werden.  So  verwandelt  sich  denn 
das  tiefe  jB-Horn  in  ein  tief  ^-  Rom,  (camo  in  A  basso) 
C-    -      -     -  ^-    -     , 

Z>-    -      -     -         Des-    -       oder  Ctf-Hom, 
C-    -       -     -         Ges'    .  -     Fis-    -    , 

die  Erniedrigung  des  Es-,  J?-,  F-Horns  erzeugt  keine  neue  Stim- 
mung. Alle  diese  Stimmungen  sind  übrigens  nur  selten  in  Gebrauch 
gekommen  $  der  Klang  des  Instruments  tritt  bei  ihrer  Anwendung 
weniger  rein  und  wobltönend  hervor.   Auch  abgesehen  davon  ist  der 
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Gewinn,  den  dieae  Stimmangen  briDgen^    irom  Romponisten  nicht 
eben   hoch    anzasehlagen.     Für  die  helle,    liebliche  Tonart  ^dar 
aad  fnr  das  heisse  Hiur  würden  tiefe  ^-  und  iST-Hörner  zu  dumpf 
nnd  rauh,  für  das  feierlich-andächtige  ^siur  wurden  die  hocbliegen- 
den  ^«-Hürner  zu  heftig  und  gellend  erklingen,  das  ohnebio  seltne 
Des-  und  Gesiur  weiset  aus  ähnlichen,  in   der  Musikwissenschaft 
SU  erörternden  Gründen  den  Hornklang  zurück.     Der  erfahrne  und 
gewandte  Komponist  weiss  mit  den  siebersten  und  reinsten  Mitteln 
aosznkommen   und  findet  nicht  selten   eben    in    der  Beschränktheit 
dieses  oder  jenes  Mittels  einen  Reiz,  durch  neue  Wendungen,  also 
anf  geistigem  Wege  jener  Beschränktheit  abzuhelfen,   während 
der  nnerfahrne  nicht  anders  darüber  hinaus  kommt,  als  dass  er  mehr 
oder  neue  Mittel  federt,  also  materielle  Hülfe  sucht.   Es  kann  aller- 
dings Ausnahmsrälle  geben;  sie  möchten  aber  selten  sein^). 


Sechster   Abi^chnitt. 

Der   Hornsatz. 

Die  Uebungen  für  Hornkomposition  beginnen  wir  wieder  mit 
der  einfachsten  Aufgabe.,  mit  dem 

1.     Satz  für   zwei  Hörner; 
die  noch  einfachere  Aufgabe,   den  Satz  für  ein  Hörn,  würde  nicht 
einmal  Harmonie  bieten. 

Da  die  Aufgabe  .eine  sehr  einfache  ist,  so  beschränken  wir  uns 
auf  kleine  Liedsätze,  gleichsam  Federproben,  bei  denen  wir  bald 
diese,  bald  jene  Hornstimmung  zum  Grunde  legen,  sanfter  für  die 
JSf- Hörner,  härter  nnd  frisch  entschieden  für  die  J9- Hörner,  sanft 
aber  ermuthigt  für  die  F- Hörner  u.  s.  w. 

Bei  der  Beschränktheit  der  Mittel  werden  wir  von  selbst  auf 
die  einfachsten  Harmonien  angewiesen,  mithin  der  gestopften  Töne 
wenig  oder  gar  nicht,  oder  doch  nicht  in  schwieriger  und  bedenk*- 
lieber  Anwendungsweise  benötbigt  sein. 

Wie  bei  den  Trompeten,  so  haben  wir  auch  bei  den  Hörnern 
dArauf  zu  sehen,  dass  das  erste  Hom  nicht  —  oder  nur  wenig  zu 
den  tiefsten,    und  das  zweite  nicht  zu  den  höchsten  Tonlagen  ge- 

*)  Der  AnfäDger  kaan  sich  das  Lesen  und  folgiieh  aoeb  das  Schreibea 
der  lostromeatstimmeo,  deren  Noten  andre  Tonreihen  gehen,  als  die  von  ihnen 
eigentlieh  benannten,  durch  mancherlei  Hälfsmittel  erleichtern ,  in  Betreff  derer 
auf  des  Verf.  al^g.  Musikiehre  (3.  Anflage)  S.  178  verwiesen  wird.  Der 
Rompositionsjünger,  der  zunächst  leichte  Anffabcn»  —  für  zwei  Trompeten  oder 
zwei  Hörner  vor  sich  hat,  orientirt  sich,  schon  an  ihnen  hinlinglich.  FUr  ihn 
ist  es  *  vortheilhalt,  sieh  ohne  solche  Hiilfsmittel  zo  gewöhnen,  die  Noten  im  ge- 
bührenden Sohlilcsel  zu  schreiben  «nd  za  lesen  und  dabei  gleich  transponirt,  in 
der  rechten  Tonart  sich  vorzostellen. 


braucht  werde.  Der  erste  Hornist  (Prionarias)  bedieot  sieb  segar 
meist  eiaes  engero  MandstüdLs ,  das  ihm  die  HervorbringttDg  der 
hohem  Töne  erleichtert,  eben  so  aber  die  der  tiefern  hindert.  Da- 
gegen hat  das  zweite  Hom  ein  weiteres ,  mehr  für  die  tiefem  als 
hohen  Tonlagen  geeignetes  Mnndstäok.  Das  zweite  Hörn  sollte 
daher  nicht  leicht  höber  als  bis  zum  zweigestriehnen  e  und  in  den 
hohen  Stimmungen  (in  u^-  und  hoch  ^Hörnern)  nicht  leicht  über  c 
oder  d  hinaus  geführt  werden.  Nach  der  Weise  des  hier  rorherr- 
schenden  Natursatzes  (Th.  I.  S.  60)  macht  sich  dies  alles  von 
selbst  so. 

Geben  wir  über  den  einfachen  Satz  für  zwei  Hörner*)  hinaus, 
an  kommt  natorgemäss  der  doppelzweistimmige  (Th.  I.  S.  75). 
Es  kann  jedoch  aus  mancherlei  Gründen  (z.  B.  für  ein  bestimmtes 
Personal)  der 

2.    Satz  für  drei  Hörner 

dem  Komponisten  in  einzelnen  Fällen  zusagen.  Besonders  in  Kom- 
positionen für  volles  Orchester  kann  der  Hornsatz  bisweilen  voller 
als  zweistimmig  und  doch .  zugleich  leichter  ab  vierstimmig  ge- 
wünscht werden.  So  hat  Beethoven  in  seiner  heroischen  Sym- 
phonie durchgebends  direi  Hörnej^  gesetzt,  die  im  Trio  des  Scherzo ") 
zu  entschiedenster  Wirkung  kommen;  — 
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*)   SiUe  dieser  AK  heiMeo  übrigeae  Bisii^ien» 

**)  S.  139  der  bei  Simroek  ersohieDen  Pe^titar..   Die  kleloen  Notes  in  Nt.  92 
deaten  ZwischeDschläse  der  StreichiDStrame^te  «sd  Oboea  aa. 
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in  ähnliolier  Weise  «liftl  er  die  Leoiioreii-Arie  im  Fi4eiio*)  mil 
drei  Hörnern  and>  etnen  Fagott  (als  obligatem  Chor  im  Orchester) 
begleitet.  Wenn  aneh  dieser  Fall  wegen  des  sngefugten  fremden 
Instrumenta  nieht  genau  hierher  gehört,  so  sei  doch  der  Schloss 
der  Hornpartie  fea  sind  f-Hörner  im  AUegro  con  brioj  das  Fagott 
unterstützt'  das  dritte  Hom) 

I  ma 


99 


/^' 


^^^^^^m 


hierhergesetzt ,  um  im  Verein  mit  No.  92  die  Führung  bis  zum 
hohen  c  zu  zeigen. 

Man  bemerke,  dass  in  No.  92  das  dritte  Hom  (als  ein  Prim- 
hom)  übereinstimmend  mit  dem  S.  59  Gesagten  höher  liegt,  ab 
das  zweite.  In  No.  93  dagegen  liegt  das  zweite  Hom  höher  — 
oder  länger  hoch  als  das  dritte.  Warum  das?  —  Weil  es  die  tie« 
fen  Töne  bequemer  und  sicherer  einsetzt,  während  das  dritte  Hom, 
wenn  es  nachahmend  folgt,  von  ihm  gedeckt  und  gesichert  wird. 
Sodann,  weil  es  seinen  Gipfelton,  das  ihm  eigentlich  zu  hoch  lie* 
gende  g-,  mit  einer  grössern  Heftigkeit  herausbringt  und  den  Ton 
sowohl,  als  den  Gang  zu  ihm  kraftiger  intonirt;  das  dritte  Hotm 
wurde  ihn  leichter  erlangt  und  dämm  eben  weniger  durchdringend 
gegeben  haben.  In  den  andern  Sätzen  der  Arie  hat  Beethoven  das 
dritte  Hörn  als  eine  Primstimme  behandelt,  weil  kein  Crrnnd  zu 
weitern  Abweichungen  war.  -r—  In  gleichem  Sinne  hat  er  das  Solot 
zu  Anfang  des  AUegro  seiner  Fidelio- Ouvertüre**) 


dem  zweiten  Hörn  gegebten.    Es  sind^  wohl  nicht  blos  die  tiefen 


*)  S.  t20  der  bei  Farrenc  io  Paris  beraas^gebeaeo  ParUtar. 
••)  S.  r  der  Partitor. 
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Schlusstöne,  die  ihn  bestiiDmt  haben^  sondern  er  durfte  darauf  rech- 
nen, dass  das  zweite  Uorn  die  ihm  weniger  leicht  erreichbaren 
hohen  Töne  (e — g,  d—f)  um  so  heftiger  inloniren ,  um  so  über- 
quellender damit  aus  dem  Dolce  der  ganzen  Melodie  sich  erheben 
wurde.  Beide  Ausnahmsfalle  bestätigen  die  Regel;  denn  in  ihnen 
wird  eben  das  (das  heftigere  Heraustreten  des  zweiten  Homs  mit 
hm  zu  hoch  liegenden  Tönen)  bezweckt^  was  im  Allgemeinen 
nicht  beabsichtigt  9  sondern  vermieden  werden  soll. 
Vollständiger  als  selbständige  Hornmusik  ist 

3.    Der  Satz   für  vier  Hörner. 

Hier  müssen  wir  unterscheiden ,  ob  die  beiden  Paare  von  glei- 
cher Stimmung  sein  sollen ,  oder  von  verschiedner. 

Im  erstem  Falle  gewähren ,  wie  wir  fichon  aus  Fruherm  ab- 
nehmen können,  die  vier  Hörner  einen  ungleich  günstigem  Ausdruck 
alles  dessen,  was  in  dieser  Inslrumentklasse  überhaupt  zu  erlangen 
ist.     Getragne  Sätze,  z.  B. 


ds 
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oder  lebhafter  bewegte  Tongruppen,  z.  B. 
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können  hier  harrooniereicher  und  in  genügender  Vollstimmigkeit 
dargestellt»  gestopfte  Töne  schon  mit  grösserer  Freiheit  eingemischt 
werden,  weil  die  Masse  der  zugleich  erklingenden  Naturtöne  den 
Abstand  und  minderen  Wohlklang  verbirgt. 

Durch  eine  abweichende  Stimmung  der  beiden  Hörn -Paare 
wird  in  den  Hornsatz  noch  grössere  Mannigfaltigkeit  gebracht.  Wir 
haben  schon  bei  den  Trompeten  S.  59  auf  den  Yortheil  verschie- 
denartiger Besetzung  aufmerksam  gemacht;  bei  dem  toureichen  Hörn 
moss,  wie  jeder  selbst  ermessen  kann,  der  Gewinn  noch  grösser 
sein.    Als  ein  nicht  etwa  besonders  reiches^   mit  besondrer  Kunst 


ans  den  HiUelo  des  Uorns  kombinirtes,  sondern  durch  Natörlieh- 
keit  und  Anmuth  ausgezeichnetes  Beispiel  stehe  hier  der  Hornsatz 
ans  C  M.  v.  Webers  Ouvertüre  zum  Freischütz*)» 
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der  nur  insoiem  ausserhalb  nnsers  jetzigen  Kreises  liegt,  als  er 
von  einer  hamonischen  Begleitung  der  Saiteninstrumente  getragen 
wird.  Freier  nischen  sich  Hörner  verschiedner  Stimmung  in  dem 
Jägerchor  im  dritten  Akte  von  Webers  Euryantbe;  es  sind  zwei 
Es-  und  zwei  tieie  ^- Homer  (die  der  Komponist  möglichst  zahl- 
reich  besetzt  wfinsAt)  mit  Unterlage  einer  Bassposanne;  — 


*)  S.  4  der  bei  ScLlesinger  io  Berlin  erschienenen  Panitar  der  Oa- 
vertnrc. 

Uebrigens  erinnere  man  tfch  bei  dem  obigen  Satze  (No.  97)  des  S.  79  über 
tiefe  Stopfiöne  nnd  des  S.  59  Iber  den  Unterschied  der  Prim-  und  Seknndstim- 
men  Gesagten.  Der  tiefste  Stop^on,  im  vorletzten  Takte  d,  ist  erstens  dem 
Seknndhorn  gegeben,  dem  die  ticTern  Tonisgen  bequemer  nod  sichrer  zusagen ; 
zweitens  sind  es  l''- Horner,  also  htchgestimmte ,  die  ihn  nehmen  sollen.  Auch 
anf  E'  nnd  allenfalls  J?s- Hörnern  W«rde  die  Stelle  gnt  gelingen;  weniger  got 
anf  den  tiefer  liegenden  D-,  C-y  jB-Blrnern. 
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die  voransgegaogne  No.  96   mag  als  Reminiszenz  aus  Enryanthe 
gelten. « 

4.  Grössere  and  mannigfaltigere  Znaammenstellingen. 

In  den  meisten  Fallen  wird  über  die  Zahl  von  vier  flömem« 
wenigstens  im  Orchesterwerken ,  nicht  hinausgegangen  $  man  zieht 
lieber  andre  Instruitfente  hinza«  als  dass  man  eine  einsige  Klasse, 
noch  obenein  von  tiefer  Tonlage  und  dumpfem  oder  verhülltem 
Klang,  so  anfhlufen  sollte.  Indess  können  mit  vergrisserler  Hom- 
zahl  allerdings  noch  eigenthiimliche  Effekte  gewo<inen  werden. 
Zunächst  in  gleicher  Stimmart,  nur  bei  zwei-  oder  mehrfacher' Be- 
setzung jeder  Stimme ;  dann  ist  es  aber  rathsam,  den  Satz  noch 
einfacher  einzurichten  und  sich  aller  einigerms^en  bedenklichen 
Töne  zu  enthalten,  wie  deren  in  No.  91,  93  uid  95,  —  die  auch 
ausdrücklich  als  Solosätze  bezeichnet  sind,  — vorkommen* 

Geht  man  mit  mehr  Hörnern  über  die  Zahl  von  zwei  Stim- 
mungen hinaus,  so  lässt  sich  vieles  erreichen,  was  ausserhalb  der 
natürlichen  Gränzen  der  Hommusik  liegt,  doch  aber  unter  beson- 
dem  Umständen  von  Wirkung  sein  kann  So  würde,  während  die 
ursprüngKche  Tonreihe  des  Horns  auf  Für  deutet,  eine  Verbindung 
von  C-,  Es-  und  ^«-Hörnern  uns,  wie  dieses  Schema  zeigt,  — 
in  dem  die  natürlichen  und  gestopften  Töne  durch  die  Schrift  unter- 
schieden sind,  — 
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die  Yolbtändige  und  ausgedehnte   Tonleiter  von   CmoOi  mit  vielen 
Höirs-  und  Nebentönen,  — 

^9    gj    Ä»    *>    *»    £»    ^»   ?f>  1»  •£»    Ö  ^>  f j    *>    *>    I»  «^» 
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ergeben*).     Die  Verbindong  eines  j^s,  F-,  E-  und  C-Horns  wurde 
folgende  Tonleiter  für  ^^dur  — 


loo 
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ergeben  (wobei  die  obere  Zifferreihe  zeigt,  wie  oft  jeder  Ton  iiber- 
hanpt  —  und  die  untere,  wie  ofk  er  als  Naturton  vorhanden  ist) 
und  die  wichtigsten  Akkorde,  — 

c  —  es  —  Äff—  c    —  es  -^  as  —  c, 

b  —  es  —  g   —  b   —  des  —  es  —  g  —  bj   mit  jToder  Jes^ 

j[^  —  at  —  des  —  f   —  OS  ^ 

e  —  /  —  as   —  £  —  y*  —  as  —  c^ 

^—  c —  es  —  g   —  c    —es  —  g  —  c^, 

in  solcher  Weise  besetzen ,  dass  die  Mehrzahl  der  Intervalle**)  mit 
Nalortonen  gegeben  wurde. 

T)*Bi  tersteht  ticb,  dats  alle  die  Noten  uod  Namenreiheo  seehzehafüsfig  la 
lesen  slod. 

**)  Nac  dei  (aUo  die  Septime  im  Dominantakkord ,  der  Groodtea  \m  Drei- 
kliDg  der  Unterdomiaante  a.  8.  w.)  ist  nieht  aaturlieh  zu  habea.  Der  Vor- 
Mhlas  dieser  Rombioatioo  gehSrt  üllrigeaa  H.  Berlioz  ao. 


Allein  der  Gewinn  aus  so  künstlichen  Unternehmangen  tiärf le 
nur  ein  zweideutiger  und  geringer  sein.  Der  Komponist  sieht  sidi 
dabei  in  ein  Netz  von  Berechnungen  und  Rücksichten  verstrickt, 
die  seiner  Freiheit  im  Schaffen  —  war'  er  auch  noch  so  gewandt 
—  allzuenge  Schranken  setzen;  die  für  Melodie  oder  Harmonie 
erfoderlicben  Töne  müssen ,  sobald  man  sich  vom  Naturstande  des 
Instruments  entfernt,  auf  den  verschiednen  Hörnern  zusammenge- 
sucht und  zusammengesetzt  und  damit  muss  nicht  blos  der  Gang 
der  einzelnen  Stimmen  gestört,  es  müssen  auch  die  Glieder  und  Ab- 
schnitte der  Melodie  aus  ihrem  Zusammenhang  gerissen  werden. 
Und  das  alles,  um  das  so  natnrfriscbe ,  der  natürlichen  Empfindung 
so  wohlthuende  Instrument  in  fremde  Harmonien  oder  Tonarten 
hineinzuquälen.  Wie  weit  erquicklicher  wirkt  ein  Hornpaar  in  den 
einfachsten  Weisen  der  Naturharmonie,  weil  diese  seinem  eignen 
ungekünstelsten,  einfach-natürlichen  Wesen  gemäss  sind|!  Wie  weit 
nächtiger  wirkt  der  Einklang  der  Hörner  in  6lucks  Iphigenien- 
oder  Cherubini's  Lodoiska  -  Ouvertüre,  oder  in  der  Einleitung  zu 
Schneiders  Ouvertüre  über  den  dessauer  Marsch,  ,als  volle  von 
Hörnern  intonirte  und  durch  den  Hornklang  überfüllte  Akkorde! 
Wenigstens  dürften  so  erkünstelte  Zusammenstellungen  nur  in  selt- 
nen Fällen  sacbgemäss  befunden  werden.  Daher  können  wir  sie 
auch  nicht  zu  besondrer  Uebuog  empfehlen. 

Es  fragt  sich  zuletzt,  ob  nicht 

5.     Verbindung  von  Hörnern  mit  Trompeten,    Po- 
saunen und  Pauken 

zu  versuchen  sei?  —    Im  Orchester,   also  im  Verein  mit  andern 
Instrumenten,  werden  diese  Instrumente  bekanntlich  oft  neben  ein- 
ander gebraucht.     Dagegen  würde  ein  Verein  von  Trompeten  und 
Hörnern  allein  selten  ein  günstiges  Resultat  erwarten  lassen,  weil 
beide  durch  Tongebiet,  Klang  und  Schallkraft  zu  weit  von  einander 
abstehen ;  der  Schall  der  Trompete  würde  den  Hornklang  zerreissen, 
ohne  sich  mit  ihm  zu  verschmelzen ;  die  Hörner  würden  den  Trom- 
pet^nsatz  in   der  Tiefe   nur   dumpf  und  matt  verdoppeln  und  be- 
schweren können.     Eher  liessen  sich  Hörner  mit  Posaunen  (jene 
mehrfach,  diese  einfach  besetzt,  wie  C.  M.  v.  Weber  zu  dem  in 
No.  98  angeführten  Hornsatze  verlangt)  verbinden,  da  letztere  durch 
Tonlage  und  Fülle  des  Schalls  ihnen  näher  stehen ;  dann  kann  auch 
die  Pauke  zutreten.     Indess  auch  dieser  Verein  erscheint  nicht  an- 
wendbar genug,  um  uns  zu  besonde^n  Uebungen  aufzufodern.   Was 
er  gewähren  könnte,  wird  durch  den  Chor  der  Ventil -Instrumente 
besser  erlangt,  zu  dem  wir  jetzt  übergehen  *). 

*)  Hierzu  der  Aohans  E» 


Dritte  Abtliellaiiir. 

Die    fentt'l-Instrumente. 

In  der  vorigen  Abtheilang  haben  wir  erfahren,  dass  ein  Theii 
der  Blechinstromente  (Trompeten  und  Hörner)  nur  eine  unvollstän- 
dige Tonleiter  hat  und  die  fehlenden  Töne  nur  unvollkommen  und 
bedingt  erlancren  kann.  Diese  Unvollständigkeit  hat  man 
bald  für  eine  Unvollkommenheit  angesehn  und  durch  mancher- 
lei Vorrichtungen  am  Instrument  zu  fiberwinden  getrachtet.  Unter 
den  verachiednen  hierzu  angestellten  Versuchen  verdient  die  An- 
bringang  der  Ventile  wohl  unstreitig  den  Vorzug,  hat  aocb  in 
der  That  den  Vorrang  mit  Hinwegdrängung  der  frühem  Versuche 
errungen.  Zunächst  sind  diese  Ventile  an  den  Hörnern  und 
Trompeten,  dann  auch  an  der  Posaune  angebracht  worden. 
Hierdurch  ist  ein  System  von  Blechinstrumenten  aufgestellt  worden, 
das  eine  wesentlich  andre  Beschaffenheil  und  Bedeutung  hat,  afs  die 
in  der  vorigen  Abtheilung  aufgeführten  natürlichen  Instrumente 
gleiches  Namens. 

Den  so  mit  Ventilen  versehenen  alten  Instrumenten  sind  sodann 
eine  Reihe  neu  erfundner  (oder  vielmehr  altern  ausser  Uebung  ge- 
kommnen  nachgebildeter)  Instrumente  hinzugefügt  worden,  die  eben- 
falls mit  Ventilen  versehen  sind;  und  so  hat  sich  ein  besondrer 
Chor  von  Blechinstrumenten  zusammengestellt,  der  bald  für  sich 
allein,  bald  in  Verbindung  mit  andern  Instrumenten  zur  Anwendung 
kommt,  —  oder  aus  dessen  Mitte  ein  und  das  andre  Instrument 
den  gewöhnlichen  Organen  des  Orchesters  zugefügt  wird. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  der  Komponist  auch  von  die- 
sen Mitteln  Notiz  haben  muss;  sie  können  —  wenigstens  einzelne 
von  ihnen  können  für  die  Darstellung  dieser  oder  jener  Stimmung 
oder  Vorstellung  die  geeignetsten,  ja  unentbehrlich  sein  und  es 
kann  im  freien  Kunstgebiete  Niemand  sich  unterfangen,  Gränzen 
zu  ziehen  und  irgend  ein  Mittel  auszuscheiden,  da  Niemand  vor- 
auszusehen vermag,  welche  Aufgaben  sich  für  einen  andern  Künst- 
ler ^  ja  sogar  für  ihn  selbst  noch  ergeben  werden.  Gleichwohl  ist 
eben  hier  eine  hellere  Erkenntniss  höchst  ratbsam,  weil  wir  Gefahr 
laufen,  um  eines  lässlichen  Gewinns  willen  an  Tonreichthum  we- 
sentlich wichtige  Karaktere  aus  unserm  Orchester  entstellt  oder 
verdrängt  zu  sehen.  Um  hier  sicher  zu  urtbeilen,  müssen  wir 
einen  Blick  auf  die  Struktur  der  Ventil -Instrumente  werfen. 
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Erster  Abschnitt. 

Struktur  und  Karakter  der  Ventilinstrumeiite 

im  Allgemeinen. 

Alle  VentiliDstrumeDte  bestehen  aus  einem  Metallrohr  (von 
Messingblech),  gleich  oder  ähnlich  dem  der  Trompeten  und  Uöroer. 
Sie  haben  daher  auch  nur  die  für  Trompeten  und  Hörner  (No.  37) 
angegebne  Reihe  der  Nalurtöne,  glejchviel  ob  vollsUüidig  oder  nicht. 
Wollte  man  nun  noch  andre  Reihen  von  Tönen  erlangen,  so  mu^ste 
das  Rohr  der  Verlängerung  und  Verkürzung  zugänglich  gemacht 
werden^  wie  die  Posaune  mittels  ihrer  Züge.  Dies  sollte  aber  in 
bequemerer  Weise  erlangbar  sein. 

Man  setzte  also  innerhalb  der  Rohrwindung  noch  besondre 
Rohrstücke  ein.  Sind  diese  alle  offen,  so  bilden  sie  mit  dem  Haupt- 
rohr  ein  Ganzes;  sind  sie  alle  verschlossen^  so  bleibt  das  Haupt- 
röhr  ganz  für  sich;  auch  kann  von  den  eingesetzten  Rohrstucken 
eins  oder  es  können  zwei  verschlossen  bleiben  und  das  dritte  (oder 
zwei)  geöffnet  werden.  So  stellen  sich  also  verschiedne  Langen 
des  Rohrs  dar.  Nun  sind  bei  den  Einsatzslücken  Drücker  —  Ven- 
tile —  angebracht,  die  •  im  ruhigen  Zustande  das  Einsatzstuck 
versehliessen,  also  ausser  Miltheilnahme  setzen,  wenn  sie  aber  nie- 
dergedrückt werden,  das  Einsatzstück  öffnen,  also  mit  dem  Haupt- 
rohr in  Verbindung  bringen  und  dieses  durch  jenes  verlängern. 
Diese  Drücker  werden  bequem  mit  den  Fingern  niedergedrückt  und 
wieder  losgelassen ;  die  Handhabung  ist  ungleich  leichter  und  sichrer 
als  die  der  Züge  auf  der  Posaune  oder  des  Stopfens  auf  dem  Hom. 

Solcher  Ventile  werden  zwei  oder  drei  (bei  einigen  Instru- 
menten auch  eins,  vier  oder  fünf)  am  Instrument  angebracht.  Das 
erste  erniedrigt,  wenn  es  niedergedrückt  oder  geöffnet  wird,  die 
natürlichen  Töne  um  eine  Stufe,  das  zweite  um  eine  halbe 
Stufe,  das  dritte  um  eine  grosse  Terz.  Nun  kann  man  aber 
zwei,  ja  alle  drei  Ventile  gleichzeitig  öffnen ;  es  ist  sonach  möglich, 
mit  HtUfe  von  drei  Ventilen,  jeden  Nalurton,  z.  B.  das  einge- 
strichne  c,  — 

c,  Naturton,  durch  das 

zweite  Ventil  in  ....    A, 

erste  Ventil  in     ....    ^, 

erste   und  zweite  Ventil  in    a, 

dritte  Ventil  in    ....    17«, 

zweite  und  dritte  Ventil  in    g, 

erste  und  dritte  Ventil  in   ge$^ 

alle  drei  Ventile  in      -     •     f    verwandelt,  — 


siebeamah  mil^  eine  je  halbe  Stufe  zu  erDiedrigen  md  damit  eioe 
ehromatisohe  Tonleiter  im  Cmiang  einer  Qointe  herzuateilen.  '  Bei 
zwei  Ventilen  sind  Mos  drei  solche  Bmiedrignngea, 

Naturton c, 

#.  — 

zweites  Ventil      .     .     .    A, 

ersteh  Ventil        .     .     .     £, 

erstes  nnd  zweites  Ventil    a 
möglich  nnd  die  chromatische  Tonleiter  ist  in  der  Tiefe  nicht  voll- 
ständig*). 

Hiermit  sind  nun,  abgesehen  von  den  Lucken  in  der  Tiefe, 
chromatische  und  diatonische  Tonreihen,  auch  alle  nicht  zu  sehr 
sprin*gende  Tonfolgen  (bei  denen  man  nämlich  zugleich  den 
Nalurton  ändern  und  die  Ventile  brauchen  rauss)  leicht  darzustellen. 
Auch  Triller  mit  Zuziehung  eines  Natnrtons  (weil  das  Ventil  nur 
mit  ganzer  aufgesetzter  Hand  schnell  genug  bewegt  werden  kann) 
sind  ausführbar. 

Dagegen  >¥erdett  die  Töne,  zu  denen  man  Ventile  braucht,  be- 
sonders in  der  Tiefe  unrein;  sie  erscheinen  zu  hoch,  und  zwar 
nm  so  mehr,  je  mehr  Ventile  nöthig  sind.  Der  geschickte 
Bläser  kann  hier  bis  auf  einen  gewissen  Punkt,  nicht  aber  ganz 
nnd  nicht  ohne  neue  Beeinträchtigung  des  Klanges  nachhellen**). 

Sodann  verlieren  die  Naturinstrumente,  also  namentlich  Trom- 
pete, Hörn  und  Posaune,  durch  die  Vorrichtung  der  Ventile  jene 
Frische  nnd  Gefülltheit,  man  möchte  sagen  Gesundheit  des  Klanges, 
die  ihnen  ursprünglich  eigen  ist.  Das  Born  büsst  an  Vollklaog  und 
Rundung  ein  und  neigt  sich  der  etwas  beklemmtem  Weise  der 
Stopftöne  zu ;  die  Trompete  besonders  verliert  die  metallische  Klar- 
heit und  siegreich  durchdringende  Macht  ihres  Klangs  und  wird 
unedel  gepresst,  auch  sogar  unkräftiger  und  dünner,   und  dies  alles 


*)  B«  iit  eional  «blieb ,  das  nm  eine  ;  a  n  z  e  Stafe  eroiedrigende  Ven- 
til das  erste,  und  das  um  eioe  balbe  dst  iweite  in  oeBoea,  obwobl  dem 
Toesysteip  entsprechender  die  Eroiedrigaog  na  eine  halbe  Stnfe  als  die  nSchste 
folglich  erste  anfgefuhrt  werden  sollte.  Bei  zwei  Ventilen  könnte  man  be- 
liebig umnennen,  bei  dreien  aber  liegt  der  Zusatzbogen  (and  das  Ventil)  fiir 
die  balbe  Stnfe  in  der  Mitte  der  beiden  andern,  mnss  also  als  zweites  ge- 
zahlt werden. 

**)  Um  dem  abznbelfen  nnd  den  Ventilinstmmenten  die  MSgliebkeit  zn  rer- 
schaffen,  das  empfindsame  Ueberziehen  eines  Tons  in  den  andern  den  Sängern 
nnd  Geigern  nachzuahmen,  hat  der  besonders  für  diese  Instrnmentklasse  nner* 
müdlicb  thitige,  verdiente  Rammermnsikns  Herr  Wieprecht,  Mnsikdirekter 
der  prensfischen  Gardemnsik,  noch  eine  Vorrichtung,'  einen  spielharen  Zng 
erfunden^  den  er  piangendo  nennt  nnd  dessen  Gebrauch  jeden  Ton  allmählig 
um  eine  halbe  Stufe  hinabsehleifl.  Allein  auch  das  kann  nicht  immer  willkom- 
men sela  $f  auch  scheiat  die  Erfindung  nicht  weiter  verbreitet. 


besonders  in  den  höhern  Lag^en,  etwa  von  if  an ;  auch  die  Posanne 
büsst  ihre  Macht  ein ,  sie  wird  mehr  dem  ^  natorlichen  HomLlaag 
nahe  gebracht,  obwohl  sie  stärker  und  heller  bleibt. 

Und  alle  diese  Nachtbeile  sollen  wir  auf  uns  nehmen,  um  Ton- 
reihen zu  gewinnen,  die  dem  —  zwar  abzuschwächenden  und  zu 
verunreinigenden,  niemals  aber  ganz  auszutilgenden  und  durchaus 
nicht  zu  entbehrenden  Grund  -  Karakter  der  genannten  Instrumente 
unnöthig,  fremd  —  ja  widersprechend  sind!  Die  Trompete 
(S.  49)  ist  das  Heldeninstrument  und  ist  einfach,  wie  der  Helden- 
karakter;  dem  entsprechen  alle  ihre  Mittel,  die  das  Gerade,  Starke, 
HeUleuchtende,  Kühne  —  und  nichts  weiter  aussprechen.  Das 
Hörn  (S.  92)  bedarf  eben  so  wenig  für  seine  Naturlaute,  für  den 
reinen ,  einfachen  Gemüthsausdruck ,  in  dem  e^  seine  Welt  findet^^ 
der  Vielgewandtheit  eines  sich  in  alle  Tonarten  und  Harmonien  ein- 
scbmiegenden  und  einschleichenden  Tonsystems;  so  weit  es  ohne 
sich  untreu  zu  werden,  über  seine  eigentlichen  Gränzen  hinaus- 
scbwärmt  oder  binauswildert ,  dienen  ihm  die  gestopften  Töne  und 
haben  sich  allen  unsern  Meistern  genügend  erwiesen.  Die  Posaune 
endlich  (S.  69)  bringt  in  ihrer  dröhnenden,  scharf  und  gewaltig 
eindringenden  Sprache  die  letzte,  feierlichste  und  unwidersprechliche 
Entscheidung  und  darf  darin  durch  keine  Künstelei  und  Abschwächung 
gestört  und  gehemmt  werden ;  nicht  ihr  Tonreichthum  und  ihre 
etn'as  mehr  oder  weniger  raffinirte  Gewandtheit,  sondern  ihre  Kraft, 
der  Grundkarakter  spröder  und  erschütterungsvoll  entscheidender 
Stärke  ist  das  ihr  Wesentliche  und  dem  Komponisten  Unentbehr- 
liche, weil  er  es  in  solcher  Weise  nur  bei  ihr  findet. 

Es  ist  also  für  alle  Komponisten,  denen  an  treffender  und  man- 
nigfacher Karakteristik  in  ihren  Werken  liegt,  und  für  alle  geistig 
theilnehmenden  Direktoren  und  Kunstfreunde  vom  höchsten  Gewicht, 
die  Naturinstrumente  nicht  durch  Ventiliustrumente  verdrängen  zu 
lassen'^).  In  einer  Zeit,  wo  der  Karakter  und  das  Karakteristische 
ohnehin  nicht  blos  in  der  Kunst,  sondern  nach  allen  Richtungen  hin 
Abschwächung  und  Verkennung  erfahren  und  noch  zu  befahren  hat, 
—  und  in  einer  Angelegenheit,  wo  das  Bessere  leicht  zu  verdrän- 
gen, aber  schwer  wieder  herzustellen  sein  dürfte,  scheint  es  Pflicht^ 
immer  und  überall  an  das  Rechte  zu  mahnen  und  vor  dem  Verderb 
zu  warnen. 


*)  Hierzu  der  Anhang  F. 


—  m  — 

Zweiter  Abschnitt. 

Mittel  und  Karakter  der  wichtigsten  Ventilinstrumente. 

Wir  begionen   die  Reihe  der  VentilinstnuDeDte  mit  den  nns 
bekannten  Arten"). 

1.    Die  Ventiltrotaipete. 

Die  VeDtiltrompete   wird   mit  zwei  oder  drei  Ventilen  gebaut. 
Die  Trompete  mit  zwei  Ventilen  hat  folgende  TooreihOi 

^    I  I  %  • LJ  »  •  ?  1  »   •   1  »  0    I  %%  %  % ^   i„»  _i  im 
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bei  welcher  die  Ziffern  das  eine  oder  die  beiden  far  den  Ton  er- 
foderücben  Ventile*^)  andeuten.  Sie  stellt  drei  oder  (wenn  man 
beide  Ventile  auch  verbunden  gebrauchen  will)  vier  vereinigte 
Trompeten  -  Systeme  — 

gcegbedeg 
fis     h     du     ßs      a      h     eis      du     ßs 

f      b       d       f      as      b      c        d       f 
nnd 

eacisegaheise 

(iSngt  man  höber  an^  noch  mehrere,  die  anf  der  Tonika  J9,  Es 
n.  s.  w.  stehenden)  also  —  die  Stimmung  in  C  vorausgesetzt  — 
eine  (7-,  H-,  B-,  ^-Trompete  n.  s.  w.  dar,  ergiebt  die  Tonleitern 
von  B'j  C-,  Z7-,  Es-j  E-^  jP-,  Fis-^  Ginv  (vom  kleinen  b  an)  mit 
einfachen^  die  von  F-,  C-,  -r^-,  Hiut  (vom  kleinen  y*  an)  mit  ver- 
bnndnen  Ventilen,  ferner  Molltonleitern  auf  C,  J9  u.  s.  w. ,  die 
chromatische  Tonleiter  von  klein  a  oder  besser  vom  eingeslrichnen  d 
an,  Triller  vom  eingestrichoen  J*  an  aufwärts,  —  besser  anf  hohem 
Stufen,  —  und  alle  die  Figuren,  die  man  nach  diesen  Winken  zu- 
sammensetzen kann. 

Die  Trompete  mit   drei  Ventilen   kann  —  wenn  man 
bis  zur  Verbindung  aller  drei  Ventile  gehen  will,  folgende  Tonreihe 


*)  Viel  voD  dem  hier  Folgendeo  verdankt  der  Verf.  der  Belehrang  des  ver- 
dientea  Manikdirektor  Wieprecht  in  Berlin,  vieles  hier  nnd  üher  andre  In- 
•tranente  Mitsetheilte  seinem  Freunde,  dem  trefflichen  Musikdirektor  Golde  in 
Erfurt. 

**)  Dass  man  Natortöne  anch  —  von  einem  andern  Natvrlon  ans  — *  mittels 
der  Ventile  hervorbringen  kann  (man  sehe  den  ersten  Ton  in  No.  tOIS)  nnd 
wiefern  dies  dem  Spieler  mSglieherweise  bisweilen  bequem  sein  mag,  gehört  zn 
der  Detailkenotniss  der  technischen  Behaodlnng ,  auf  die  der  Komponist  als  sol* 
eher  nieht  einxngehen  bernfen  ist. 
Marx,  Romp.  L.  IV.  7 
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ergeben.  Hier  findet  sich  vor  allem  die  bei  der  vorigen  Trompe- 
tenart gelassene  Lücke  durch  das  kleine  gis  oder  as  (nittels  dessen 
sich  unter  andern  eine  Durtonleiler  auf  t!s  von  klein  es*)  an  mit 
einfachem  Ventilgebraucb  darstellen  liesse)  aitsgefiilll ,  dann  (die 
C-Slimmang  vorausgesetxl)  zu  den  Tonsystemen  der  C-,  H-j  jB-, 
^-Trompete  noch  die  der  ^tf-,  G-,  Ftr-,  JP*- Trompete  mit  vorlie- 
gender Dominante  von  der  kleinen  Oktave  aus  darstellbar,  wenn 
man  sieh  vereinte  wie  einzelner  Ventile  bedienen  will*  Die  ge- 
natere  Erkenn tniss  der  Mittel,  die  drei  Ventile  geben,  ist  nach  dem 
über  zwei  Ventile  Gesagten  leicht  zu  erwerben.  Wir  erinnern  nur, 
dass  schon  der  gleichzeitige  Gebrauch  von  zwei  Ventilen  (S.  95) 
seine  Bedenklichkeit  hat,  dass  also  der  von  drei  Ventilen  deren 
noch  mehr  bieten  mnss;  dass  ferner  die  Stimmung  bei  dem  Ge- 
brauch der  Ventile  besonders  in  der  Tiefe  unrein  wird,  daher  wir 
vom  kleinen  c  als  Naturton  (das  möglicherweise  durch  die  Ventile 
zu  gross  Hi  B,  A,  As^  G,  Ges^  F  werden  könnte)  gar  keine 
Notiz  genommen  haben. 

Die  Trompeten  mit  drei  Ventilen  sind  in  allen  Stim- 
mungen möglich  und  vielleicht  in  diesem  oder  jenem  Chor  bald  in 
dieser,  bald  in  jener  Stimmung  zu  haben.  Am  verbreitetsten  sind 
aber  Ventiltrompeten  in  D,  Esy  £  und  F;  und  man  thut  wohl, 
auf  keine  andern  zu  rechnen.  Diese  genügen  aber  anch  nnd  die 
grössere  Vollständigkeit  des  Tonsystems  kann  die  Komponisten, 
welche  einmal  der  Ventiltrompete  bedürfen,  allerdings  für  diese  oder 
jene  Gattung  bestimmen;  je  nach  der  für  die  Komposition  nöthigen 
Stimmung  ist  demnach  festzusetzen»  ob  man  eine  Ventiltrompele  in 
Dy  Fy  E  oder  Es  haben  will.  Die  Trompeten  zu  zwei  Ventilen 
scheinen  besonders  noch  bei  den  Musikchören  der  Reiterei  henv 
sehend  und  stehen  (so  viel  wir  wissen)  hei  der  preussischen  Reiterei 
in  Es.  Diese  Stidlmung»  die  bis  zum  zweigestrichnen  b  hinauf  und 
bis  zum  eingestrichnen  es  oder  kleinen  6,  ja  g  hinab  reicht,  scheint 
in  den  meisten  Fällen  die  günstigste.  Wenn  einmal  Ventiltrompeten 
zur  Anwendung  kommen  müssen.  In  hohem  Stimmungen  sprechen 
(S.  51)  die  höchsten  Naturtöne  weniger  gut  an;  tiefere  Tonreihen, 


*)  Der  Behtodlao^  des  Initruiaeate  cDtsprecbeader  war'  es,  sein  Tepaystem 
voo  oben  nach  uoten  darzattellen,  so  dass  der  Naturteo  voraasioge  tiad  aeioa 
{JmbildoBsen  dardi  die  Ventile  oaehfolgteo»  —  g  mit  gßt  und/,  •  mit  et,  d 
mit  dtSy  c  mit  k^h  mit  a  atd  a$  «.  s.  w.  Fär  die  Ajiachaaoos  dea  Rompo- 
nistea  schieo  die  aatärliclie  Ordnang  —  von  der  Tiefe  aar  Höbe  -~  yenvsitba. 


als  bis  za  es  oder  klein  g  werden  —  abgesehn  von  der  hier  ein- 
tretenden Unreinheit  der  Ventiltöne  —  schicLKcher  den  Posannen 
zuertbeilt.  Zwar  sind  diese  weniger  leicht-beweglich,  als  die  Trom- 
peten; aber  in  solcher  Tiefe  den  Trompeten  gar  noch  schnelle 
Ginge  geben  wollen,  scheint  uns  der  höchste  Missyerstand  des  In- 
glrenents. 

Als  besondre  Arten  der  Ventiltrompete  sind  zu  erwähnen 

a.    Die  Ah-Trompete, 
eine  jB-Trompete  (S.  52)  mit  Ventflen, 

k     Die  Tenortrompete, 

die  notirt  wird,  wie  die  Alt -Trompete,  ihre  Töfi^  aber  eine  Oktave 
tiefer  (sechtzehnfussig)  abgiebt, 

c.    Die  Basstrompete, 

die  notirt  wird,  wie  die  JS^-Tfompete,  ihre  Tode  aber  zwei  Okta- 
ven tiefer  giebt,  so  dass  also  die  Noten 


auf  der  Tenof-tr.        ^        Bas^Tr. 

m4. 


loa 


ertönen.  Tenor-  nnd"  Basstrenpete  sind  nicht  in  den  gewöhnlichen 
Orchestern,  sondern  wohl  nur  bei  Kavalleriechören  (und  anek  da 
wohl  nicht  allgemein)  za  finden,  scheinen  auch  in  der  That  ent- 
behrlich, da  sie  gaAz  i»  das  Gebiet  der  Posanne  treten  und  nament- 
lieh  die  gleich  zu  erwähnende  Ventilposaune  nichts  anders  iat,  als 
eine  —  nur  eine  Stufe  höher  stehende  Basstrompete,  nur  unter 
anderm  Namen. 

*  *  ■ 

2.    Die   Ventilposaune« 

Sie  ist  eigentüeh  eine  Trompete  (Posaune  ohne  Züge)  von 
grössern  Dimensionen  und  daher  tieferer  Stimmung,  übrigens  mit 
drei  Ventilen  und  diesem  — 


IM 


^^^^^^h 


den  Umfang  der  Bassposaune  umfassenden  Tongebiet.    Ihr  Klang 
hält   die  Mitte  zwischen   Posaune   und  Hörn;  sie  scheint  übrigens 

7* 
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wenig  verbreitet,  —  vieiteicbt  im  Soden  (in  Oesterreieh)  mebr  als 
in  Norddeulschland*). 

3.    Das  Ventilhorn. 

Das  Ventilhorn  hat  man  in  allen  Stimmungen,  doeh  steht  es 
meistens  in  F  und  bat  stets  drei  Ventile ,  die  dieselbe  Einrichtung 
und  Wirkuug  haben,  wie  die  drei  Ventile  der  Trompete.    Dies 


xui 


I     i 


ism 
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1     » 


Ufc|-.  f  ^  r  t  T-'Pt  f . 


ist  seine  Tonreibe,  die  man,  die  F-Slimmung  vorausgesetzt,  nach 
S.  78  zu  beurtbeilen  und  mit  Rücksicht  auf  das  dort  über  das 
Kalurhom .  Gesagte  zu  bebandek  hat.  Die  höchste  Tonlage  wird 
man  am  liebsten  nur  in  bequemster  Führung,  — 
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und  auch  so  nicht  zu  häufig  anwenden ;  die  tiefsten  Naturtöne  nicht 
mit  Ventilen  gebrauchen,  da  jene  ohnehin  nicht  so  sicher  stehn 
und  die  Ventile  in  der  Tiefe  leicht  Unreinheit  der  Intonation  zur 
Folge  haben. 

Bei  dem  Naturhorn  haben  wir  bereits  auf  den  eigenthümlichen 
Karakter  der  gestopften  Töne  aufmerksam  gemacht.  Diese  be* 
sondre  Klangweise  geht  auf  dem  Venlilhorne  nicht  verioreo.  Das 
Ventilhorn  ohne  Anwendung  der  Ventile  ist  —  abgesehn  von  der 
Veränderung  am  Klang  —  dem  Naturhorne  gleich  zu  behandeln, 
kann  also  z.  B.  in  dieser  Stelle  bei  a  — 


die  Töne  h,  a,  f  als  gestopfte  hervorbringen,  die  ihm  sonst  auch  (b) 


*)  Der  Verf.  bat  sie  onr  bei  eioem  steyermKrkiseben  Mösikcbor  keanen  ge- 
lernt. Der  ganz  vorzüglich  geschiekte  Steyermärker  Klavtscbek  behandelte 
iie  mit  der  gröitten  Gelänfigkeit  und  —  wenn  man  einmal  den  Posaunen  karak- 
ter nicht  in  seiner  nr^prünglichen  Macht  nnd  Strenge  festhalten  will ,  mit  wür- 
digem nnd  schönem  Klang  nnd  einer  dem  Fagott  oder  Violoncell  gleichkommen«» 
den  Gelänfigkeit.  Von  dem  berühmten  Qneisser  in  Leipzig  hören  wir,  dass 
er  sieh  einer  Tenorposanne  mit  einem  Ventil  (bis  Bi  oder  D  reichend)  be- 
dient habe. 
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mittels  Ventile  —  gleichsam  als  Naturlöne  einer  '^tiefero  Stim- 
mung —  EU  Gebote  stehen.  Ja,  es  kann  Töne,  die  eigentlich 
Natnrtöne  (und  zwar  ächte,  der  ursprünglichen  Stimmung)  sind, 
ebenfalls  als  Stopflöne  hervortreten  lassen.  So  wird  bei  c  der 
zweite  Ton  (h)  mit  Ventil  genommen  und  von  ihm  aus  b  gestopft, 
obgleich  in  der  Grnndstimmung  b  und  g  bekanntlich  Natortöne  sind ; 
a&ein  durch  die  Ventile  wurde  die  Grnndstimmung  auf  andre  Stufen, 
von  e  auf  h  und  a  gerückt.  Uebrigens  kann  das  Stopfe»  auf  Ven- 
tilhörnern,  untermischt  mit  Ventiltönen,  keinen  so  unterscheidenden 
Karakter  behaupten,  wie  ihn  der  Komponist  zu  besondern  Zwecken 
oft  dem  Naturhorn  abfedert. 

Ausser  diesen  durch  Ventile  umgestalteten  Instrumenten  sind 
nun  noch  andre  theils  neu  erfunden,  tbeils  aus  längerer  Vergessen- 
heit hervorgeholt  und  umgestaltet  worden.  Die  wichtigsten  sind 
folgende. 

4.     Das  K  ornett, 

auch  Fiogelhom  genannt.  Das  Rohr  ist  einmal  in  der  Form  der 
Trompete  zusammengewunden  und  erweitert  sich  konisch,  geht  aber 
dann  ohne  besondern  Schalltrichter  zu  Ende;  das  Mundstück  ist 
eine  Mittelform  zwischen  Hörn-  und  Trompeten-Mundstück. 

Der  Klang  dieses  Instruments  ist  dem  der  hohen  Horntöne  in 
hohem  Stimmungen  ähnlich,  ohne  jedoch  ihre  Helligkeit  zu  errei- 
chen; man  möchte  ihn  enger,  beschränkter,  unfreier  und  engherzi- 
ger nenmen.  Von  den  Naturtönen  sind  wegen  der  Kürze  des 
Instruments  nur  diese 
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zu  gebrauchen. 

Das  Instrument  hat  drei  Ventile,  durch   deren  Anwendung  es 
folgende  Tonreihe  — 

^  }    *       t     11       10         »i       1       »0         11       »©1»0       IS       •       SOS« 
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gewinnt;  seine  Behandlung  ist  gleich  der  der  Ventiltrompete. 

Es  ist  in  zwei  Stimmungen  gebräuchlich ; 

Erstens  in  hoch  B  stehend,  als 

Cornetto  in  B  altOf 
so  dass  sein  tiefstes  c  (die  Note  des  kleinen  c)  als  klein  b   ertönt 
und  sein  Tonsystem,  wie  es  in  No.  107  notirt  worden,  von  klein  b 
bis  zum  dreigestrichnen  c  geht;  zweitens  im  tiefen  Es  stehend,  als 


—  iOik  — - 

Cometto  in  Es^ 
fM  dass  sein  eingestriehfies  c  als  J^lein  es  erlöst ,    uod  es  —  mit 
UebergehuDg  der  liefero  Töne  von  da  cbroraatiseh  bis  zu«  eioge- 
atrichnen  f  (aof  Noten:   zweigestrichnem  d)  gebt*     Notirt  wird, 
wie  in  No.  106  und  107,  in  C  und  im  Violinschlüssel. 

Aehnlicb  den  Kornetten  in  Tonumrang,  Bebandinng  oni  Klang 
lind  die  folgenden  Instrumente,  nar  von  grössern  Dimensionen  und 
daher  von  weniger  gepresstem,  —  in  den  grossen  Arten  aber  ran- 
herm  Klange. 

5.    Das  Tenorhorn, 

aucly  chromatisches  Tenorborn  (como  cromatieo  di  tenore)  genannt. 
Einrichtung  und  Behandlung  sind  der  des  ^-Kornelt^  gleich ,  nur 
steht  es  tiefer.  Es  wird  im  Tenorschi iissel  notirt  uod  ertönt,  wie 
es  geschrieben  ist.    Auf  diesen  Umfang  — 


HO  •**"      ,     "T"     _■         chromaliscK  weiter  bis 

ist  sicher  zu  rechnen.  Ausserdem  soll  es  Kontra-^,  gross  Es^  E 
(schlecht),  F  (besser),  Fis  u.  s.  w.  haben»  was  wir  in  Ermange- 
lung sicherer  Notiz  nicht  verbärgen  wollen.  Jedenfalls  erscheinen 
diese  Töne  enthehrlich,  da  sie  auf  den  folgenden  ähnlich  klingenden 
Instrumenlen  besser  und  sicherer  zu  haben  sind. 

6.     Der  Tenorbass.  ^ 

Dies  ist  ein  dem  Tenorhorn  gleicbgebildetes  und  gleich  langes 
Instrument.  Da  aber  das  Hauptrohr  weiter  ist  und  in  ein  w^tter^s 
Schallstück  ausgeht,  so  gewinnt  der  Klang  an  Stärke^  besoaders  in 
der  Tiefe.  Das  Instrument  wird  im  Bass-Schlössel ,  so  wie  es  er- 
tönt, notirli     Man  kann  es  in  folgender  Tonreihe  — 


chromatisch  weiter  bis 


gebrauchen,  jedoch  bequemer  und  besserfärdie  tiefern  ab  höhern  Lagen. 

7.     Die  Basstub^s 

auch  wohl  Basstrompete  genannt,  jodoch  von  der  S.  99  auf- 
geführten eigentlichen  Basstrompete  in  der  Mensur  und  Gestalt  des 
Rohrs  —  wenn  wir  recht  berichtet  sind  —  unterschieden,  steht 
eine  Oktave  tiefer,  als  das  JE^-Kornett  und  hat  diese  Tonreibe,  — 
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die  80,  wie  sie  ertönt,  im  Baftsschlassel  noiirt  winL    Alle  diese 
Töne  sind  rein  und  stark. 

8.    Die   Tuba, 
auch  Basstuba  (also  wie  das  vorige  Instrument,  das  dann   aus- 
sehliesslich  den  Namen  Basstrompete  führt)   auch  wohl   Kontra- 
ba SS-Tuba  genannt,  hat  in  allen  Tonarten  folgende  Naturtöne, 


lis 
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ist  im  Umfange  von  Kontra  -  C  bis  zum  zweigestrichnen  c  (also 
durch  vier  volle  Oktaven)  bequemer  und  geläufiger  indess  nur  von 
Kontra-F  bis  zum  eingestrichnen  f  oder  g  zu  gebraueben ;  die  tie- 
fem Töne  (unter  Kontra-jP)  sprechen  nur  langsam  und  schwer  an, 
die  höhern  (über  dem  eineeslrichnen  f  oder  g)  scheinen  nicht  jedem 
Bläser  zn  gehorchen.  Noiirt  werden  die  Töne  im  Bass -Schlüssel, 
wie  sie  erscheiueo. 

Es  ist  dieses  Instrument  von  allen  Blasinstrumenten  das  am 
tiefsten  reichende,  von  allen  Bassinstrunbenten  das  umfabgreichste 
und  behandelbarste.  AUein  sein  Klang  hat  bei  der  grossen  Weite 
des  Rohrs  ein  plumpes,  stierhaftes,  nngeberdiges  und  nngelenkes 
Wesen,  das  ihn  hindert,  mit  den  Klängen  der  übrigen  Instrumente 
zu  einer  wahrhaft  einigen  Harmonie  zu  verschmelzen.  Nur  bei  der 
Anwendung  sehr  grosser  Massen  möchte  die  Tuba  als  Führer  des 
Basses  und  Träger  des  Ganzen  vollkommen  an  ihrer  Stelle  sttn. 

So  erscheint  dieses  Instrument  dem  Sinn  des  Verfassers.  Es 
mnss  indess  zugesetzt  werden,  dass  man  bei  seiner  jetzigen  weiten 
Verbreitung  viele  vorzüglich  geschickte  Bläser  auf  demselben  (nament- 
lich in  der  berliner  Kapelle  und  der  dortigen  Gardemusik)  findet. 
Die  hohen  Töne  besonders  stehen  diesen  Männern  mit  hellem,  den 
hohen  Horntönen  ähnlichem,  nur  an  Fülle  überlegnem  Klang  ad 
Gebote;  man  hört  das  eingestrichne  c,  rf,  e,  y,  ^  im  erwünschte* 
sten  Hellklang.  Nur  bei  den  tiefen  Tonlagen  scheint  die  Bändigung 
und  Geschmeidigung  der  ursprünglichen  Plumpheit  (himmelweit  unter- 
schieden von  der  schroffen,  aber  stets  edlen  Gewalt  der  Bassposaune) 
nicht  gleichmäsiig  zn  gelingen ;  —  und  gerade  die  Tiefe  ist  es,  auf 
die  der  Komponist  sich  wesentlich  angewiesen  sieht. 

Zuletzt  nennen  wir 

9.    Das  Klappenhorn, 
auch  Kenthor  n  geheissen;    ein  hohes,    mit  Ton  löchern  und 
Klappen   zu  deren  Schluss  und  Oeffiiung'*)  versehenes,    bell  — 


*)  Di«  BrkliniBg  findet  tiob  io  der  näohsteo  Abtheikug,  S.  111, 
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fut  den  höhern   (oiohl  sehmellenideB)  TrompelentÖDeii  gleichklin- 
geodes  Instrument,  das  diesen  Umfang  — 

114  fPp""  i    .  j      1      ^  chromatisch  weiter  bi» 

bat  und  in  den  Stimmungen  C ,  B  und  hoch  £f  za  haben  ist. 

Am  besten  bewegt  sich  das  Klappenhorn  in  den  A- Tonarten 
(Tonarten  mit  Erniedrigungszeichen) ,  anch  noch  in  C,  allenfalls 
noch  in  G^  und  Ddur;  es  ist  vorzugsweise  ,vor  den  VentiUnstm- 
menten  zu  schnellen  Figuren ,  diatonischen  und  chromatischen  lau- 
fen, auch  Trillern,  besonders  vor  einem  Naturtone  geschickt. 


Dritter  Abschnitt. 

Gebrauch  der  Ventil  -  Instrumente. 

Die  Ventil-Instrumente  können  entweder  einzeln  unter  die 
andern  Klassen  von  Blasinstrumenten  gemischt,  .oder  yereinigt  zu 
einem  Chor  für  sich  aHein,  oder  endlich  als  ein  vereinter* Chor  in 
Verbindung  und  im  Gegensätze  gegen  die  natürlichen  Blecbinstra* 
mente  gebraucht  werden« 

Der  erste  Fall  kommt  nicht  hier,  sondern  erst  Jiei  den  grossem 
Kombinationen  der  vollen  Harmoniemusik  oder  des  grossen  Orche- 
sters in  Betracht.  Der  zweite  Fall  ist  es ,  der  uns  hier  vorzugs- 
weise beschäftigen  wird.  Wir  fassen  ihn  sogleich  mit  dem  dritten 
zusammen. 

•  Ueberblicken  wir  die  gesammte  Reihe  der  Ventil -Instrumente, 
so  tritt  uns  in  ihnen  derselbe  Unterschied  im  Karakter  entgegen» 
den  wir  schon  bei  den  natürlichen  Blechinstrumenten  kennen  ge- 
lernt haben: 

der  Hornklang  —  und 

der  Trompetenklang; 

der  erstere  bedeckter,  hohler ,  weicher»  —  der  andere  heller^  ge- 
füllter, härter  oder  schärfer;  ein  Unterschied,  ähnlich  dem  der  Flö- 
tenregister und  Rohrwerke  auf  der  Orgel. 

Bei  den    natürlichen    Blechen   stellen   die    Homer   allein    das 
weichere  und  dunklere  Klang- Register  dar,  die  Trompeten  und  Po- 
saunen aber  das  härtere  und  hellere. 
"  Bei  den  Ventil -Instrumenten  finden  wir  das  weiche  Regi- 

ster durch  die  Ventilhömer,  durch  die  Kornetts  und  chromatischen 
Hörner  (Tenorhom,  Tenorbass,  Basstuba^  Kontrabasstaba)  und  durch 
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das  Klappenhorn  besetzt.  Es  darf  uns  hierbei  der  gewaltsame 
Klang  der  Tuba  uod  der  heller  bervorqaelleDde  des  Ktappenhoms 
■iebt  irre  macben;  nor  die  Masse  der  in  SchwiDguug  gesetzten 
Lnfi  im  weiten  Robr  der  Tuba  und  die  Gepresstheit  im  kleinen 
Hobr  des  Riappenhoros  treibt  hier  den  ursprünglich  weichen  und 
dumpfen  Klang  zu  den  Inssersten  (und  entgegengesetzten)  Gränz- 
puttkten  seiner  Macht. 

Das  harte  Register  wird  zunSchst  durch  die  Venliltrom- 
peten  dargestellt.  Ihnen  würde  sich  die  Ventilposaune  zugesellen. 
Da  diese  aber  wenig  verbreitet  —  und  noch  weniger  wie  jene  zu 
empfehlen  ist  (weil  die  Posaunen  bei  ihrem  grössern  Toogeschick 
noch  weniger  der  Vorrichtung  von  Ventilen  bedürfen)  ,  so  treten 
an  ihre  Stelle  natürliche  Posaunen»  denen  auch  Naturtrompeten 
zugefügt  werden  können.  Hiermit  also  gehen  wir  —  und  zwar 
unvermeidlich  9  wenn  wir  ein  nur  einigermassen  genügendes  Eben- 
maass  zwischen  beiden  Registern  herstellen  wollen  —  zur  Verbin- 
dung der  Natur-  und  Ventil- Instrumente  über.  Eben  so  können 
dem  weichen  Register  Naturhörner  zugefügt  werden.  Allein  so 
gewiss  diese  sich  zu  ihrem  Vortheil  von  Ventilbörnern  und  diese 
wieder  vom  Klang  der  Kornette  und  chromatischen  Homer  unter- 
scheiden: so  ist  doch  der  Unterschied,  zumal  bei  zahlreicher  Be- 
setzung des  Ventilchors,  kein  so  klar  hervortretender ,  dass  er  auf 
den  Karakter  des  Gesammtklangs  einen  wesentlichen  Ginfiuss  äussern 
könnte.  Es  ist,  als  wollte  der  Maler  zu  seinem  Blau  noch  eine 
etwas  hellere  oder  dunklere  Nuance  ebenfalls  von  Blau  setzen. 

Die  beiden  Chöre  nun,  aus  denen  unsre  Ventilmusik  (mit  Hin- 
zuziehung von  natürlichen  Posaunen  —  nehmen  wir  a^n)  besieht, 
können  eben  sowohl  zu  einer  Masse  vereinigt,  als  in  der  Form  von 
Gegensätzen  angewendet  werden.  Nicht  Mos  im  letztern  Fall, 
sondern  auch  im  erstem  ist  es  in  der  Regel  rathsam,  jeden  Chor 
in  sich  vollständig  harmonisch  zu  setzen.  Eine  harte  Stimme,  die 
die  Harmonie  des  weichen  Chors  vervollständigen  sollte,  z.  B. 
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Coraetio 
in  B  alto. 


Tromba  ycntile 
in  B. 


Corno  cromatico 
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^jj|HgE-t-^J  JJ  /'J     A 


V 


w^ 


106    

würde  darch  ihren  scharf  eindringenden  Klang  das  gleichartigere 
Zusammenwirken  der  übrigen  mehr  stören  als  vollenden ;  je  intimer 
sie  sich  den  andern  Stimmen  untermischle »  desto  härter  würde  sie 
eioreissen,  —  z.  B.  wenn  man  im  vorstehenden  Satze  der  Trom- 
pete die  zweite  Stimme  geben  wollte.  Umgekehrt  würde  eine 
weiche  Stimme»  die  der  Harmooie  des  harten  Chors  znr  Ergänzung 
eingemischt  wäre,  nicht  genügen^  oder  doch  durch  ihren  dumpfern 
Klang  abstechen  und  die  Helligkeit  des  ganzen  Znsammenklangs 
trüben. 

Diese  Wahrnehmung  (die  —  soviel  wir  haben  erfahren  kön* 
neu  —  auch  von  den  erfahrensten  Praktikern  in  diesem  Felde,  den 
Regiments- Musikdirektoren  festgehalten  wird)  fuhrt  allerdings  zu 
der  Folgerang:  dass  bei  dem  Verein  der  beiden  Chöre  die  Hellig- 
keit des  harten  Klangregisters  durch  die  Dumpfheit  des  weichen 
gedämpft  und  beides  zu  einer  Milteltinte  gemischt  wird,  in  der  kein 
Karakter  zu  seinem  vollen  Rechte  kommt.  Diese  mässigenden 
Mischungen  haben  natürlich  ihre  ebenfalls  sprechende  Bedeutung, 
sind  dem  Komponisten  ebenfalls  unentbehrlich.  Allein  für  sie  und 
überhaupt  für  das  Mildere  und  Zartere  bieten  sich  —  wie  die  fol* 
gende  Abtheilung  lehren  wird  —  ganz  andre  und  weil  günstigere 
Organe  dar,  ohne  dass  es  nöthig  wäre,  den  für  'die  mächtigen, 
hellausstrahlenden,  harten  Wirkungen  geschaffnen  Blechchor  (nr 
jene  Effekte  abzuschwächen.  So  erinnert  uns  die  Bedingung  der 
richtigen  Ventilbebandlung  seihst  an  den  Vorzug  der  Naturinstru- 
mente. 

Wenden  wir  uns  indess  zu  dem  Ventilchor  zurück^  so  folgt 
ferner:  dass  bei  der  fühlbaren  Verschiedenheit  des  harten  und  wei- 
chen Chors  der  Gegensatz  beider  nicht  zu  weit  ausgedehnt  werden 
darf,  wenn  nicht  die  weich  besetzten  Abschnitte  der  Komposition 
von  den  harten  zu  sehr  verdunkelt  werden  sollen ;  man  wird  in  der 
Regel  beide  Chöre  miteinander  gehen  lassen  und  nur  im  Innern  des 
Satzes  von  einander  unterscheiden.  Dies  macht  sich  uns  im  nach- 
stehenden ersten  Theil  eines  Kavallerie*Marsches  von  Wiep recht*) 
anschaulich.  Es  sind  zu  ihm  Pauken  gesetzt,  die  wir  des  Raumes 
wegen  weglassen;  sie  wirbeln  in  den  sechs  ersten  Takten  auf  es 
und  schliessen  sich  dann  der  Bewegung  der  letzten  jEv-Trompeten  an. 


*)  No.  21  der  bti  SchleBieser  in  Berlie  iD  Partitar  erscbieneDen  Ar- 
meermärsche» 
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116    Feierlich.  Grandioso.  76  luJbe  Takte  in  einer  Minute. 
Tropihf  in  B  Ä  denx,  fen. 


^= 


tcn. 


[Troxnbn  obl.  in  Es, 

IQ  tmn. 

i!jr  ■ 


I 


<=W=t 


ten. 


tea* 


i 


^ 


I     .     y,fjj:i-^i_4—       }  fTiri     I  j 


Corno  KentK  1,  2» 
ten« 


ten. 


tea. 


C.  di  tenore  1,  2* 


ten« 


ten. 


Trombe  in  Es  1,  £. 


y>   JMUl     ihjiiUS 


j  ^mmt-  ^nnni 


j  Tr.  bassa,  Ten.  basso,  Tnha.         ten. 


j5p 


■Sftrf 


sir^ 


ten. 
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t«&» 


Im«  TOlU 


Hier  bilden  die  vißr  jE'f-Trompeten  (auf  der  fünften  nnd  sech- 
sten Zeile)  dop  harten  Chor  und  führen  die  Hauptstimme.  Der 
Gegenchor  ist  gemischt,  doch  vorzugsweise  mit  weichen  Stimmen 
besetzt;  die  Oberstimme  gehört  den  Klappen-,  oder  Kent- Hörnern 
(dritte  Zeile),  nnler  denen  noch  eine  Es-  und  eine  doppelt  besetzte 
B- Trompete  —  in  ihrer  Mitte  zwei  fast  durchweg  im  Einklang 
gehende  Tenorhörner  —  die  Harmonie  geben;  den  Bass  führen 
Tuba,  Tenorhass  und  Basstrompete.  Beide  Chöre  greifen  so  eng 
ineinander,  dass  man  sie  zwar  unterscheidet,  doch  aber  als  ein  Zu- 
sammengehöriges und  durchaus  Verbundnes  auffassen  muss,  daher 
eben  die  Einmischung  der  Trompeten  in  den  weichen  Chor  nicht 
nur  kein  Bedenken  hat,  sondern  noch  zur  Verschmelzung  vortheil* 
haft  beiträgt.  Zuletzt  verbindet  noch  die  rollende  Pauke  beide 
Massen  zu  einer;  Naeb  der  Stimmzahl  wurde  übrigens  der  harte 
Chor  zurückstehen«  Allein  die  preuss&schen  Musikcorps  der  Kaval- 
lerie, für  welche  der  Marsch  zunächst  bestimmt  ist,  bestehen  aus 
21  Mann  und  besetzen  die  erste  Trompete  dreifach»  die  zweite  und 
dritte  doppelt,  die  vierte  wieder  dreifach,  wenn  nicht  einer  dieser 
letzten  Mannschaft  die  Pauken  zu  übernehmen  hat.  Hier  also  wird 
der  Hauptchor  von  nenn  Trompeten  (nnd  die  Hauptstimme  darin  von 


109 


dreien)  geRhrt,  wShreiid  der  andre  Chor,  mit  zehn  oder  elf  Mann 
besetzt,  doch  nnr  onterslützend  und  ergänzend  eingreift*).  Man 
bemerke,  dass  im  vorletzten  Takte,  wo  die  Melodie  zur  VoIIeodang 
kommt^  die  stimmfohrenden  Trompeten  yon  den  Kenthörnem  anter- 
siolzt  werden,  die  untersten  Trompeten  aber  in  ihrer  Schmetter- 
Fignr  beharren. 

Waren  hier  die  beiden  Chöre  zwar  in  Sondemng  gehalten, 
doch  aber  dem  weichen  harte  Stimmen -beigemischt,  so  zeigt  nns 
ein  Geschwindmarscb  von  Neithardt**)  nur  den  harten  Chor, 
diesen  jedoch  mit  zwei  weichen  Stimmen  (aber  den  hellsten)  unler*^ 
stützt. 

117  .  Tromb«  in  C  1,  2. 


Tromha  princip.  in  C 1, 2* 


■U-J.  -i- '  J..uj=ar 


4-U-J-.^ 


Solo. 
Corno  KenÜL.l,  2^ 
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Tromba  ia,Q  alto. 
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Tromba  in  G  basso. 


Trombone  bassot 
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*)  Nicht  immer  sind  die  Stimmen  wie  im  obigen  Falle  vertheilt.  Die  Norm 
sebetiit  vi^lmelbr  folgende  zn  sein  t  der  larte  Chor,  wie  eben  mit  n e n n 
TroBpeten  und  Pauken  öder  zehn  Trompeten  ohne  Pauken,  die  Trompeten  in 
vier  Stimmen  zu  3,  !2,  2,  5  Mann  vertheilt;  der  weiche  Chor  mit  Corno  in 
B  aUo  (zwei  Mann,  meist  nur  einstimmig  gesetzt)  Cornetlo  in  Et,  Klappen- 
faorn  (zwei  Mann,  einstimmig  gesetzt),  Tenorhorn  (zwei  Mann ,  ein  -  oder  zwei- 
stimmig), Tenorbass,  Basstrom pete  und  Tuba. 
**)  No.  15  der  Schlesingerschen  Ausgabe. 
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Die  bohe  6*Troitapete)  das  ertle  Klappeiborn  und  die  obersUn  C* 
Trompeten  baben  ein  nranter  gaufclerifcbes  Dürcbenenderspiel  (rieU 
leicbl  ist  der  Marseb  für  Ubianen  oder  sonst  leichte  Aeiterei  be*- 
stiflftmt,  während  der  imponirender  angelegte  Wieprechlscbe  vieUeichl 
für  schwere  Reiiterei  in  Parade)  das,  — >  wenn  man  das  leicbtenl'- 
behrliche  h  des  Kenthorns  aufgeben  will  —  auch  mit  blossen  Nalor-* 
instmmenten  wobl  darstellbar  wäre;  auch  im  letzten  Theil  alterni- 
ren  die  Kentbömer  mit  der  hohen  &>Trompete,  — * 
iis 

Kenth- 
HÖruer. 


G-Trom- 
peten. 


_^     (B«M) 


wShrend  die  andern  Instromente  in  Achteln  begleiten.  Weniger 
wichtig  scheint  die  F- Trompete,  die  den  ganzen  Marsch  bindurcb 
nur  ihr  o — g  (/— c)  wiederholt,  von  denen  der  erste  Ton  schon 
dnrch  die  Kentbömer  besetzt  ist.  Entweder  lag  dem  Komponisten 
daran,  auch  diesen  Ton  von  barter  Stimme  zu  haben,  oder  es  haben 
äussere  Rücksichten  mitgewirkt;  —  so  scheint  es  wenigstens  uns, 
die  wir  uns  jedoch  gar  sehr  hüten  werden,  eioem-  so  gesohicklen 
und  erfahrnen  Praktiker  auf  einem  Felde  zu  widersprechen,  wo  kein 
Koaiponist  so  bewandert  sein  kann,  wie  die  Direktoren  der  Militair- 
chöre.  Jedenfalls  ist  dieser  Punkt  für  die  vorliegende  Komposition 
nicht  wichtig. 

Soviel,  um  von  dem  Satz  flBr  Ventilinstrumente  und  den  dabei 
hervortretenden  Kombinationen  eine  Anschauung  zu  geben.  Tiefer 
einzudringen  achten  wir  uns  bei  unsrer  Grundansicbt  Von  der  gan- 
zen Klasse  dieser  Instrumente  nicht  verpflichtet,  wurden  auch  nach 
unserm  hiernach  genommenen  Standpunkte  wenig  Hoffnung  haben, 
das  Vollgenügeude  zu  geben;  dazu  bedürfte  es  des  Ratbs  der  er- 
fahrnen Komponisten  für  Militairchöre  und  zahlreicher  eigner  Vor- 
soche.  Sei  dies  nun  auch  nicht  Jedermanns  Sache,  so  wird  doch 
jeder  Komponist  wohl  thon,  sich  praktisch  wenigstens  bis  auf  eine& 
gewissen  Punkt  mit  jener  Instrumentklasse  bekannt  zu  machen.  Es 
kann  Niemand  voraus  wissen,  ob  ihm  nicht  wenigstens  einzeloe  In- 
strumente aus  derselben  in  dieser  oder  jener  Aufgabe  wichtig,  ja 
unentbehrlich  sein  werden. 
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TIerte  Abthelliingr. 

Die   wichtigsten   Rohrinstrumente. 

Erster  Abschnitt. 

Allgemeine  Betrachtungen  und  Lehren. 

A.     Struktur  der  Rohrinstrumente. 

Mit  dem  Namen  Rohriostrumeote  oder  Röhre  bezeichnen 
wir  (S.  43)  alle  ßlasiostrumeole,  deren  Schallrobr  ganz  oder  haupt- 
sächlich von  Holz  angefertigt  ist.  Beide  Benennungen  (so  wie  auch 
die  weitläufigere:  Holzblasinstrumente)  sind  nicht  ohne  Ein- 
schränkung treffend.  Zunächst  könnte  man  mit  obigen  Namen  die- 
jenigen Holzblasinstrumente  bezeichnen ,  •*—  Klarinetten  ,  Fagotte 
u.  s.  w.,  —  die  mittels  eines  Blattes  oder  Rohrs  (Rohrblattes)  an- 
geblasen werden ,  im  Gegensalz  zu  denen  ^  —  den  Flöten ,  —  wo 
das  nicht  der  Fall  ist.  Sodann  ist  bei  einigen  hierher  gerechneten 
Instrumenten,  z.  B.  den  Bassethörnern^  eine  metallne  Stürze  (Schall- 
becher)  angefügt,  mithin  nicht  das  ganze  Rohr  von  Holz.  Endlich 
werden  hierhergehörige  Instrumente  bisweilen  von  anderm  Stoffe 
verfertigt,  —  z.  ß.  Flöten  von  Krystall,  und  haben  wir  durchaus 
metallne  Instrumente  (z.  B.  die  Ophiklei'de)  hierher  zu  stellen  ge- 
habt, weil  sie  nach  Struktur  und  Behandlung  sich  den  Rohrinslru- 
menten  anschliessen.  Allein  bei  allen  Kunstnamen  kommt  es  vor 
allem  auf  bequeme  Kurze  an  und  ist  eine  vorgängige  Verständigung 
nicht  zu  eptbehren. 

Alle  Rohrinstrumente  (und  die  ihnen  zugerechneten)  kommen 
darin  überein  >  dass  ihr  Rohr  nicht  von  einem  Ende  zum  andern 
geschlossen  ist,  wie  das  der  Naturblechinstrnmente,  die  nur  im  Mund- 
stück zum  Anblasen  und  im  Schalltrichter  offen  sind ,  —  sondern 
dass  es  an  den  Seiten  (vorn  oder  hinten)  noch 

Tonlöcher 
hat,  Oeffnnngen,  dorch  die  —  wenn  sie  unverschlossen  sind,  die 
äossere  Luft  mit  der  im  Rohr  befindlichen  Luftsäule  in  Verbindang 
tritt.  Durch  diese  Tonlöcher,  die  bald  unmittelbar  mit  den  Fjngern, 
bald  mit  Hülfe  von  Klappen  (TonUappeo)  geschlossen  und  geöff- 
net werden  können^  ist  auf  den  Rohrinslrumenten  eine  (ganz  oder 
aeial)  vollständige  chromatische  Tonreihe  innerhalb  des  dem  Inatru* 
ment  gegebenen  Tonumfangs  darstellbar;   in  welcher  Weise  dies 
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geschieht^  gehört  niebt  in  den  Kreis  der  dem  Komponisten  ab  sol- 
chem nötbigen  Kenntnisse. 

Eine  zweite  Vorricblung  ist  wenigstens  der  Mehrzahl  der  Rohr- 
instrumente eigen:  das  Blatt,  (S.  12)  mit  dessen  Hülfe  sie  an- 
geblasen werden.  Das  Tönende  in  jedem  Blasinstrument  ist  zu- 
nächst die  in  ihm  eingescblossne,  durch  den  Einhauch  oder  Anhauch 
des  Bläsers  (durch  den  aus  dessen  Mund  eingestossnen  Luftstrahl) 
in  Schwingung  gesetzte  Luftsäule.  Dieses  Anblasen' der  Luftsäule 
findet  unmittelbar  nur  heiklen  Flöten,  durch  ein  besondres  Mund- 
stück vermittelt  in  den  Blechinstrumenten  durchgängig»  in  der  Klasse 
der  Rohrinstrumente  bei  den  Serpents  und  Ophiklei'den  statt. 

Die  andern  Röhre  haben  in  ihrem  Mundstück  ein  am  einen 
Ende  festgebundnes ,  am  andern  aber  freischwingendes  (nur  durch 
die  Lippen  und  den  nahe  liegenden  Holztheil  des  Mundstucks  in  der 
Bewegung  gehemmtes)  Blatt,  —  ein  dünngeschabtes,  plattes  Bohr- 
stückchen, —  oder  das  Mundstück  wird  zunächst  durch  zwei  über- 
einander liegende >  am  einen  Ende  festgebundne  Blätter  (Doppel- 
blatt) gebildet.  Auf  dieses  Blatt  oder  Doppelblatt  trifft  der  Luft- 
strabl  aus  dem  Munde  des  Bläsers  zuerst  und  setzt  es  in  Schwin- 
gung» so  weit  die  der  freien  Bewegung  entgegentretenden  Hemm- 
Msse  dies  gestatten.  Diese  Schwingungen  oder  Erbebungen  des 
Blattes  haben  auf  den  Klang  des  Instruments  wesentlichen  Ein- 
fluss;  sie  theilen  ihm  ein  mehr  materielles,  mehr  kömiges  Wesen 
mit,  das  sich  von  dem  glattem  Luftklang  der  Flöten  wesentlich 
unterscheidet,  während  bei  Serpent  und  Ophikleide  die  Massenhaf- 
tigkeit  und  Rauhigkeit  des  Schalls  den  Lofiklaog  nicht  karakteristisch 
empfinden  lässt.  Dass  bei  dem  Doppeiblatt  der  EinHuss  noch  her- 
vortretender ist,  versteht  sich.  Doch  hängt  auch  hier,  wie  über- 
haupt, viel  von^  der  Mensur  des  Instruments  ab;  je  grösser  die 
Masse  seiner  Luftsäule,  —  je  weiter  und  länger  das  Rohr,  —  desto 
mehr  muss  der  Karakter  des  Luftklangs  vorherrschend  bleiben* 

B.    AUgememe  Rarakterütik  der  Rohrmstrumente, 

Abgesehen  nun  von  den  einzelnen  Unterschieden,  ist  der  Klang 
der  Rohrinstrumente  glatt  und  weich,  der  Helligkeit,  der  Fülle  und 
auch  in  einzelnen  Arten  einer  gewissen  Kernigkeit  und  einschnei- 
denden Gewalt  theilhaftig ,  in  diesen  Eigenschaften  aber  den  Blech- 
instrumenten nachstehend.  Dieser  allgemeine  Karakter  gestaltet 
sich  indess  je  nach  der  Tonlage,  nach  der  Weite  und  Gestalt  des 
Rohrs,  nach  der  Weise  der  Anblasung  (mit  Blatt,  Doppeiblatt, 
Posannenmnodstuck ,  unmittelbarem  Anhauch)  u.  s.  w.  vielfältigst 
um,  so  dass  uns  in  der  Klasse  der  Rohrinslrumente  eine  ganze 
Reihe  von  Individuen  entgegentreten,  alle  von  wesentlich  verschied- 
nem,  —  wenn  auch  diese  oder  jene  von  mehr  oder  weniger  ahn- 
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liehen^,  verwandtem  Karakler.  Diese  versehiedneD  Karaktere  kön- 
nen, wie  sich  von  selbst  versteht.  Erstens  einzeln,  Zweitens 
unter  sich  vereinigt,  sodann  Drittens  mit  andern  Inslmmentklas- 
sen,  z.  B.  den  Blechinstrumenten,  verbunden  werden.  In  beiden 
letslern  Fällen  verschmelzen  sie  mehr  oder  weniger  unter  einander, 
oder  mit  den  hinzutretenden  Instrumenten  andrer  Klassen  und  es 
gehen  dann  die  Besonderheiten  mehr  oder  weniger  im  Gesammt- 
klang  und  Gesammtkarakler  des  Ganzen  auf.  Selbst  bei  dieser  Ver- 
wendung in  Masse  wird  aber  noch  der  Karakter  der  Individuen  je 
nach  der  Stellung  und  Thätigkeit,  die  man  einem  jeden  zuertheilt, 
unterscheidbar  —  und  für  die  Weise  des  Zusammenklangs  mitbe- 
stimmend sein ;  wie  vielmehr  bei  der  Verbindung  weniger  oder  dem 
Gebrauch  einzelner  Rohrinsirumente.  Es  ist  daher  eine  genauere 
Auffassung  der  einzelnen  Karaktere  durchaus  nothwendig. 

C.    Beherrschung  des  Tongehalts. 

Das  über  die  Struktur  der  Rohrinstromente  Gesagte  deutet  be- 
reits den  ungleich  grössern  Tonreichthum ,  die  Vollständigkeit  des 
Tonsvstems  an',  'die  wir  von  dieser  lostrumenlklasse  zu  erwarten 
haben.  Allein  die  Benutzung  dieses  Tonreichthums  ist  auch  hier 
an  mancherlei  Bedingungen  geknüpft,  die  noch  dazu  bei  den  ver- 
sehiednen  Arten  der  Rohrinstrumenle  vielfach  verschieden  sind.  Im 
Allgemeinen  —  das  Besondre  bringen  wir  bei  den  einzelnen 
losiromenten  —  ist  Folgendes  zu  bemerken. 

HSrstens.  Alle  Tonleitern  (oder  Theile  derselben)  in  C-, 
6-,  D'j  F-  und  A-Dur  sind,  wenn  nicht  gar  zu  schnelle  Bewegung 
gefodert  wird,  auf  allen  Rohrinstrumenten  ausführbar ;  eben  so  Ton- 
folgen aus  den  Tonleitern  von  C-,  6-,  /)-,  allenfalls  J?-Moll,  — 
besonders  aus  den  nicht  streng  methodisch  gebildeten  (Tb.  L  S.  470) 
sondern  fliessender  und  sanfter  umgestalteten  Tonleitern,  z.  B.  dieser 

c,  d,  esjf,  g,  üy  hy  c—Cj  b,  asy  gy  fy  esy  dy  c 
CmoU-Tonleiter.     Bedenklicher  und   mit  minderer  Leichtigkeit  aus- 
fahrbar  sind  Folgen  aus  den  Tonleitern  von  A  -  oder  EsAvit,  H^ 
oder  FismoW  und  noch  stärker  vorgezeichneteu  Tonarten. 

Zweitens.  Uebermässige  Intervalle  sind  nicht  ohne  Schwie- 
rigkeit zu  erreichen;  namentlich  das  der  verminderten  Septime. 
Dagegen  sind  grosse  Intervalle  —  namentlich  grosse  Sexten^  die 
bekanntlich  enharmonisch  gleich  den  verminderten  Septimen  sind  — 
leicht  ausführbar.  Hier,  wie  überhaupt,  erinnert  die  Matur  der 
Blasinstrumente  an  die  des  Gesangorgans. 

Drittens.     Triller  auf  Ganztönen  (dis — cis^  b — as  u.  s.  w.) 

sind  theils  schwer,   theils   ganz  unausführbar.     Ausnahme  machen 

die  Triller  mit  unversetzten  Ganztönen  {d — c,^e — rf,  g — f  a — g, 

h — a),  die  alle  ausführbar  sind,  wofern  nicht  einer  von  beiden  Tö- 

Man ,  Ronp.  L.  IV.  8 
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Tönen  auf  diesem  oder  jenem  Instrumenle   zu  hoch  oder  zu  tief 

steht. 

Viertens.  Brechungen  der  Dominantakkorde  auf  g^^  c,  d, 
allenfalls  auf/  und  a  sind  leicht,  auf  den  andern  (besonders  in 
schneller  Bewegung)  weniger  bequem ;  ausführbarer  sind  die  Brechun- 
gen aller  verminderten  Septimenakkorde. 

Fünftens.  Am  gewandtesten  für  alle  Arten  von  Figuren 
sind  die  Flöten,  dann  die  Klarinetten,  weniger  (besonders  für  sehr 
schnelle  Bewegung)  die  Fagotte,  am  wenigsten  die  Oboen,  alle  diese 
Instrumente  mit  ihren  Aharten. 

Sechstens.  Die  fortschreitende  Technik  aller  Rohrinstra- 
mente bewirkt,  dass  Manches,  was  bis  heute,  —  oder  auf  diesem 
Instrument  -^  oder  von  diesem  übrigens  ganz  geschickten  Bläser 
schwer  oder  unerreichbar  zu  nennen  war,  morgen  oder  auf  eioem 
andern  Instrument,  von  einem  andern  Bläser  wohl  erreicht  wird. 
Der  Komponist  thut  daher  wohl,  nicht  unnöthige  Schwierigkeiten 
zu  bieten,  darf  aber  auch  nicht  allzu  ängstlich  gehen,  wenn 
die  Idee  seines  Werkes  ihn  nöthigt,  auf  die  Hingebung  der  Aus- 
führenden —  natürlich  in  den  Gränzen  des  Möglichen  —  zu  rechnen. 

D.     Uebung  und  Lehrmethode, 

Hier  treten  wir  also  in  ein  weit  mannigfaltigeres  Leben  und 
an  zusammengesetztere,  vielseitigere  Aufgaben  heran  und  es  wird 
einer  bestimmten  Lehr-  und  Uebungsmethode  bedürfen,  nm  mit  mög- 
lichster Sicherheit  und  ohne  Zeitverlust  in  dem  neuen  Gebiete  hei- 
misch zu  werden. 

Was  zunächst 

1.     das  Lehr-  und  Uehungsverfahren 

betrifft,  so  theilen  wir  unsern  Stoff.  Wir  überliefern  nicht  alle 
Rohrinstrumeute  auf  einmal,  sondern  zunächst  nur  die  nächslnö- 
thigen,  die  zugleich  die  nächstzusammengehörigen  und  der 
Kern  des  vollständigen  Salzes  für  Rohrinstrumente  (der  sogenann- 
ten Harmoniemusik)  sind;  gelegentlich  —  und  zwar  ehe  noch  alle 
Röhre  beisammen  sind  —  werden  auch  Blechinstrumente,  wenn  sie 
eben  am  Brauchbarsten  erscheinen,  zugezogen.  Die  nähern  Be- 
weggründe für  dieses  Verfahren  werden  sich  aus  ihm  selber  bei 
seiner  allmählichen  Entwickelung  ergeben. 

Sodann  aber  treten  aus  der  Anschauung  der  Instrumente,  ihrer 
VerwandUchaft  und  Verschiedenheit,  gewisse 

2.    allgemeine  Grundsätze 

hervor,  die  uns  einen  begünstigenden  Anhalt  bieten,  obwohl  wir 
rucksichte  ihrer  wiederholen  müssen,  was  wir  längst  (Th.  1.  S.  15) 
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von  allen  Konstregeln  gesagt  und  durch  das  ganse  Lebrbach  nach- 
gewiesen haben:  dass  keine  Knnstregel  die  Gültigkeit  eines  abso- 
laten  Gesetzes  in  Anspruch  nehmen  kann. 

Diese  Grundsätze  6nden  wir,  wenn  wir  die  Instrumente  nach 
ihren  Wesenheiten 

als  ton  gebende,  —  und 
als  klanggebende  Organe, 
femer,  wenn  wir  sie  nach  ihrer  zwiefachen  Bestimmnng, 

einzeln  und 
in  Masse  vereint 
zu  wirken,  betrachten. 

a.     Die  Tonregien. 

Jedes  Instrument  gilt  uns  als  ein  selbständiges  Wesen,  als 
eine  Person  gleicbsam,  die  ihre  eigentbümliche  Tonreihe,  ihr  Ton- 
sfstera  hat  und  in  demselben  —  wie  wir  schon  längst  (Th.  III. 
S.  342)  von  den  Singstimroen  gesagt  haben,  die  drei  Stimmregio- 
nen: Mitte,  Tiefe  und  Höhe,  darstellt*).  Wenn  wir  nun  in 
den  folgenden  Abschoitten  erfahren  werden,  dass  die  verscbied- 
nen  Rohrinstrumente  verschiedne  Tonregionen  besetzen»  dass 
z.  B.  die  Tonreihe  der  Fagotte  aus  den  Kontratönen  bis  in  die 
eingestrichne  Oktave,  die  der  Klarinetten  aus  der  kleinen  in  die 
zwei-  und  dreigestrichne  Oktave  reicht  u.  s.  w. :  so  ergiebl  sich 
sogleich  als 

erster  Grundsatz: 

wir  müssen  Instrumente  verschiedner  Tonregion  mit  einander  ver- 
binden, wenn  wir  unsre  Komposition  in  günstiger  Melodie-  und  Har- 
monielage darstellen  wollen. 

Jede  Stimmregion  ferner  hat  bekanntlich  ihren  eignen  Ka- 
rakter:  die  Tiefe  in  jeder  Stimme  ist  minder  bewegsam,  minder 
stark  und  voll  (oder  wird  bei  hervorgerufner  Stärke  rauh)  —  die 
Höhe  wird  heftiger  und  gedrungner,  heller  oder  auch  gellender,  — - 
die  Mitte  ist  die  mildeste ,  zugleich  aber  klangvolle  Region.  Diese 
Karakteristik  (deren  Bezeichnung  hier  nur  sehr  allgemein  und  an- 
deutungsweise gegeben  werden  konnte)  ist  auf  jedes  Musikorgan 
anwendbar,  in  welcher  Tonregion  es  auch  erschalle.  Wenn  wir 
z.  B.  dieselbe  Tonfolge  im  Tenor  und  Diskant  setzen, 
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*)  Dttselbe  ^It  voo  4en  BleekiattramenteD ;  aar  war  bei  ikaea  die  Aetraah- 
tnag  vBwiefatig,  weil  iie  ohaehin   aieht  im  vollstäadifer  HannoaiedareteUnaf 
tiad. 

8* 
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so  ist  für  beide  Stimmea  (Tb.  IH,  S.  346)  die  Tongroppe  a  der 
tiefen,  die  Tongruppe  b  der  mitUern,  die  Toii||;rappe  e  der  beben 
Stimmregion  zugebörig.  Hieraus  ergiebt  sieb  für  solcbe  Organe> 
deren  Tonregion  eine  Oktave  (oder  ungefäbr  soviel)  auseinander 
liegt,  die  also  gegen  einander  im  16-  und  8-,  oder  im  8-  und 
4-Fnsston  stehen,  ein  sebr  tiefgreifender 

Zweiter  Grundsatz: 
Instrumente  von   (gleicbsam  oder  wirklieb)    verscbiednem   Fusston 
oder  wesentlich  verscbiedner  Tonregion,  können  sich  nicht  nach  der 
abstrakten  Reibe  ihrer  Töne  ablösen,  ergänzen  und  fortsetzen  0. 
Zur  Erläuterung  geben  wir  hier  ein  einfaches  Beispiel. 


~A,  —90      I      II      Q      ^- 
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Im  abstrakten  Tonsystem  oder  auf  dem  abstrakten  Klavier  (oder  von 
einem  einzigen  Instrument ^  z.  B.  dem  Violoncello,  vorgetragen) 
bietet  diese  Zeile  eine  stetig  emporscbreitende  Tonfotge  dar.  Wollte 
man  sie  aber  unter  Organe  verscbiedner  Tonregion  oder  verschied» 
neu  Fusstones  vertheilen,  z«  B.  die  Tonfolge  Ä  dem  Bass  oder 
Tenor,  Fagott  oder  Violoncell,  —  und  die  Tonfolge  B  dem  Alt 
oder  Diskant,  der  Klarinette,  Geige  oder  Oboe  übertragen:  so 
würde  das  Granze  nicht  mehr  eine  stetige  Fortscbreitung  bilden, 
sondern  B  würde  *zur  blossen  Wiederholung  von  A  (wenn 
auch  in  höherer  Region)  werden,  weil  es  wieder  in  der  Tiefe  oder 
^itte  an&nge,  während  A  nach  gleichem  Anfang  bereits  zur  Höbe 
gelangt  wäre.  Wollte  man  die  stetige  Fortschreitung  beibehalten, 
so  Msste  das  nachfolgende  Organ  eine  Oktave  höher,  als  oben  ein* 
setzen,  der  Satz  also  sich  so 
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gestalten »  —  wobei  dabin  gestellt  bleibt ,  ob  diese  Höhe  für  jedes 
der  oben  genannten  Organe  wohlgerathen  wäre. 

So  gewiss  übrigens  der  Grundsalz  und  die  ihn  stützende  Be- 
obachtung richtig  ist,  so  hat  man  doch  eben  von  ihm  mannigfachen 
Anlass  abzuweichen,  namentlich  dann,  wenn  die  stetige  Fortscbrei* 
tung  nach  der  Idee  der  Romposition  notbwendig,  nach  dem  Umfang 
der  Organe  aber  in  der  oben  (No.  121)  gezeigten  Weise  unaus- 
führbar ist. 


*)  Derselbe  Gnindsate  hätte  sehoo  bei  der  Karakteristile  der  näonlicben 
nad  weiblieben  Siagstimnieii  ansfesprocben  werden  sollen,  wenn  der  Verf.  es 
niebt  —  überseben  hätte. 
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b.    Das  KlaDgwissen. 

Der  Rlaog  der  Rohriastromeiite  bMogt,  wie  wir  sehen  oben 
(S.  112)  gesagt^  von  ihrer  ganzen  Slrofctnr,  namentlich  auch  von 
der  Weise  der  Anblasung  und  von  der  CSrosse  (Stärke)  der  Luft* 
saule  ab.  In  ersterer  Beziehung  haben  wir  bereits  den  Unterschied 
aufgefasst : 

1.  der  Flöten,  die  durch  den  unmittelbaren  Anhauch  des  Bläsers 
zum  Erschallen  gebracht  werden, 

2.  der  Serpen ts  und  Ophikleiden,   die  zur  Auffassung  des  An- 
hauchs einfcesselartigesMnndstiick  (gleich  den  Posaunen)  haben, 

3.  der  Klarinetten,  in  deren. Mundstück  ein  durch  den  Anhauch 
in  Schwingung  gerathendes  Blatt  befindlich  ist, 

4.  der  Fagotte  und  Oboen»  deren  Mundstück  aus  zwei  auf  ein- 
ander liegenden  Blättern  gebildet  wird« 

Man  kann  schon  im  Voraus  entnehmen,  dass  sich  hiemach  der  Karak- 
ler  der  Instrumente  scheidet^  dass  —  von  den  Serpents  und  Ophn 
kleiden  für  diesmal  abgesehen  —  die  Klarinetten  (als  Instrumente 
mit  einem  einzigen  Blatt)  den  Flöten  näher  stehen,  als  die  Oboen. 
Die  Fagotte  miissten  den  Flöten  eben  so  fern  stehen,  als  die  Oboen; 
bei  ihnen  aber  wird  der  Einfluss  des  Mundstücks  durch  die  über- 
wiegende Masse  der  Luftsäule  gemildert,  —  überdem  aber  der  Ver- 
gleichspunkt und  das  Gefühl  des  Unterschieds  ferner  gertickt  durch 
die  grosse  Verschiedenheit  der  Tonregion  zwischen  den  Fagotten, 
die  Bassinstrumente  —  und  den  Flöten  u.  s.  w. ,  die  Diskantin- 
strumente sind. 

So  stehen  uns  also  schon  bei  flüchtigem  Ueberblick  vier  Arten 
von  Rohrinstrumenten  gegenüber,  deren  jede  von  den  andern  ka- 
rakteristisch  verschieden,  jede  aber  mit  einer  der  andern  Klassen 
iibereinstimmender,  näher  verwandt  ist,  als  mit  einer  andern.  Ohne 
Vt^eileres  ist  hier  einleuchtend : 

dass  die  gleichen  Instrumente  am  vollkommen- 
sten verschmelzen,  ^ie  einander  entferntesten 
am  wenigsten,  die  einander  ähnlichen  oder  ver- 
wandten besser  als  die  entgegengesetzten; 
eine  Beobachtung,  die,  so  nahe  sie  zu  liegen  scheint,   —  doch  ofl 
genug  selbst  von  wackern  Musikern  zum  Nachtheil  ihrer  Werke  aus 
den  Auge  verloren  worden. 

Der  Komponist  nun  bedarf  —  und  hier  fassen  wir  die  Ver- 
wendung für  abgesonderte  und  Massenwirkung  in  das  Auge  —  bei- 
der Formen;  er  muss  die  innigste  Verschmelzung,  er  muss  eine 
mehr  oder  weniger  scharfe  Scheidung  oder  Individualisimng  der 
SUmmen  in  seiner  Gewalt  haben.  Damit  die  erstere  nicht  gar  zu 
sehr  beeinträchtigt  werde,  ist  als 
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dritter  Grundsatz 
anszusprechea :  dass  jede  Klasse  der  Rohrinstrnmente  doppelt  be- 
setzt werde,  man  also  zwei  Flöten,  zwei  Klarinetten  u.  s.  w. 
zur  gleichartigsten  Verschmelzung  bereit  habe.  Dass  hiervon  vie- 
lerlei Ausnahmen  statt  finden,  dass  man  bisweilen  einen  Chor  drei- 
und  vierfach  (wie  bei  dem  Blechchor  Hörner  und  Trompeten)  be- 
setzt, bisweilen  nur  einfach,  sehen  wir  voraus.  Hierüber  wird 
später  zu  reden  sein. 

Abgesehn  nun  von  der  doppellen  oder  mehrfachen  Besetzung 
einer  Instrumentklasse  tritt  für  grössere  UasseoverschmelzuDg  aus 
der  obigen  Betrachtung  ein 

vierter  Grundsatz 
hervor :  die  gleichartigen  oder  näher  stehenden  Instrumente  vereini- 
gen sich  und  verschmelzen  am  besten.   Es  vereinigen  sich  also  z.  B. 

Flöten  und  Klarinetten 
besser,  als  Flöten  und  Oboen;  ferner  vereinigen  sich  besser 

Klarinetten  und  Fagotte, 
weil  der  Unterschied  des  einfachen  und  Doppelblalts  durch  die  grös- 
sere Luftmasse  im  Fagott  ausgeglichen   und  durch   die  Entlegenheil 
der  Tonregion  weniger  fühlbar  gemacht  wird. 

Diesem  Grundsalz  steht  als  sein  Gegenüber  der 

fünfte  Grundsatz 
zur  Seite:  entgegengesetzte  Instrumente  unterscheiden  sich  besser 
von  einander,  als  gleichartige  oder  verwandte;  Flöten  z.  B.  und 
Oboen,  oder  auch  Oboen  und  Klarinetten  bilden  eher  einen  Gegen- 
satz zu  einander,  trennen  sich  und  stossen  sich  zurück,  als  dass 
sie  sich  einigten  und  verschmölzen. 

Zuletzt  fassen  wir  das  Wesen  der  Blasinstrumente  im  Ganzen 
zusammen.  Sie  haben  insgesammt  eine  selbst  bei  dem  zartesten 
Anblasen  ganz  bestimmte  Intonation,  jeder  ihrer  Töne  tritt  ganz 
deutlich  und  kenntlich  auf;  sie  haben  einen  gesättigten  und  füllen- 
den, an  sich  selber  schon  den  Hörer  befriedigenden,  zudem  durch 
Anschwellen  und  Abnehmen  noch  höher  beseelten  und  nach  seinem 
ganzen  Wesen  der  menschlichen  Stimme  verwandten  Klang.  In 
diesem  positiven  Wesen  is^  es  begründet,  dass  der  Inhalt,  den  der 
Komponist  seinen  Bläsern  giebt,  viel  entschiedner,  deutlicher  und 
eingreifender  hervortreten  muss,  als  es  auf  den  Saiteninstrumenten 
nothwendig  ist.  Auf  dem  Klavier  und  der  Harfe  mischen  sich  die 
Stimmen  leicht  in  einander,  auf  den  Streichinstrumenten  ist  zwar 
ein  sehr  entschiedner,  —  aber  auch  ein  sehr  unbestimmter,  ver- 
sehwimmender  Einsatz  möglich  und  durch  ihn  kann  Manches  ge- 
mildert oder  der  Auffassung  entzogen  werden ,  was  in  der  Harmo- 
niemusik mit  unerbittlicher  Deutlichkeit  heraustritt. 
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Hieraus  ergiebl  sich  der 

sechste  Grundsatz: 
es  darf  in  den  Bläsern  nicht  leicht  etwas  gesetzt  werden ,  das  man 
nicht  deutlich  yernehmen  lassen  will.  Bedenkliche  oder  auch  nur 
DDsangbare  Stimmführungen  ^  regelwidrige  Auflösangen,  uDgünstige 
Akkordlagen  oder  auch  nur  schärfere  Widersprüche  des  Akkordes 
mit  länger  bleibenden  oder  sonst  willkührlicb  zutretenden  Tönen 
sind  in  den  Bläsern  weit  geräbrlicher,  als  in  den  Saiteninstrumen- 
ten, die  naturnächsten  Bildungen  und  Führungen  (Tb.  I. 
S.  239  und  530)  haben  für  die  Luftnatur  der  Bläser  —  im  Allge- 
meinen und  abgesehn  von  allem  besondern  Inhalt  und  der  aus  ihm 
hervortretenden  höbern  Notbwendigkeit  —  den  Vorzug. 

Mit  diesen  Vorbegriffen  gehen  wir  nun  wieder  zur  Praktik 
über.  Instmmentkenntniss  und  Verwendung  der  erkannten  Instru- 
mente zur  Komposition,  wenn  auch  nur  zu  kleinern  gleichsam  ver» 
sQchweisen  Sätzen  und  leichtern  Aufgaben  müssen  nun  miteinander 
wechseln,  bis  die  ganze  Harmoniemusik  beisammen  ist. 


Zweiter  Abschnitt« 

Kenntniss  der  Klarinette  und  des  Fagotts. 
A.     Die  Klarinette. 

Die  Klarinette  hat  ein  aus  einem  Mundstück  (Schnabel  mit 
Blatt  und  Birn),  Mittelstücken  und  einem  Schalltrichter  (Becher) 
zusammengesetztes,  in  gerader  Richtung  fortlaufendes,  ziemlich  wei- 
tes Rohr,  auf  dem  mittels  Tonlöcher  und  Klappen  eine  vollständige 
chromatische  Tonreihe  hervorzubringen  ist.  Man  bedient  sich  die- 
ses Instruments  in  mehrern  Stimmungen.  Wir  gehen  daher  ^  wie 
bei  den  Trompeten  und  Hörnern,  von  einer  dieser  Stimmungen,  der 
in  C  (die  ihre  Töne  so  angiebt,  wie  notirt  wird)  als  der 

Normal-Klarinette 
ans. 

Die  (Normal-)  Klarinette  hat  einen  Umfang  von 

j^  I      I  U— ^ -=iz 

i  _i  chromatisch  bl«  auch 

ja   selbst   bis  zum  viergestrichnen  c.    Diese  äusserste  Höhe  steht 
jedoch  nicht  jedem  Bläser  sicher  und  wohlklingend  zn  Gebote ;  man 
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that  wohl,  im  Orchestersatze  nicht  über  das  dreigestrichoe  c  oder 
dy  höchstens  e  oder  f  hinanf  za  geben. 

Innerhalb  dieses  Ton^ebiels  ist  die  Klarinette  fabig,  jeden  Ton, 
so  lange  der  Athem  des  Bläsers  reicht,  stark  oder  schwach  auszu- 
halten, aus  leisetu  Anhauche  bis  zu  bedeutender  Fülle  anschwellen 
und  umgekehrt  wieder  abnehmen  zu  lassen,  einen  Ton  schnell  und 
oft  zu  wiederholen,  Arpeggien  (besonders  grosser  Dreiklänge  und 
Dominanlakkorde),  diatonische  —  auch  chromatische  Läufe  gebunden 
und  gestossen,  in  'grosser  Leichtigkeit  [und  Schnelligkeit  auszufüh- 
ren, in  langsamerer  Bewegung  auch  Sprünge  innerhalb  einer  De- 
zime und  noch  viel  weiter  zu  machen,  Triller  in  grosser  Schnelle 
und  Ab-  oder  Anschwellen,  Porte  und  Piano,  melismatische  Figu- 
ren in  jeder  Form  der  Bindung  und  Absonderung  hervorzubringen; 
kurz,  es  stehen  diesem  Instrument  fast  alle  Tonbewegungen  und 
Verbindungen  zu  Gebote,  —  wenn  auch  allerdings  einige  weniger 
leicht  und  günstig,  als  andre.  In  dieser  Hinsicht  bemerken  wir 
Folgendes. 

Im  Allgemeinen  bewegt  sich  die  Klarinette  bequemer  und  sich- 
rer in  ^-Tonarten,  am  Besten  bis  zu  drei  Been,  —  also  jEVdur  oder 
Cmoll)  und  auf  der  andern  Seite  bis  zu  zwei  Kreuzen,  —  also  bis 
zu  J9dur  oder  HmoW,  Dies  ist  keineswegs  so  zu  verstehen,  als 
war'  es  der  Klarinette  unmöglich,  sich  in  Tonarten  mit  mehr  Been 
oder  Kreuzen  zu  bewegen;  man  muss  sieb  nur,  wenn  sie  uns  in 
solche  Tonlagen  begleiten  soll,  auf  ruhigere  und  einfachere  Tonfolgen 
beschränken  und  alles  Schwierigere  noch  sorgfaltiger  meiden. 

Besonders  sind  nachfolgende  Ton  Verbindungen 
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lodbasi^gg 
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nicht   gut  zusammenzuschleifen   und   schnell   zu   wiederholen   (a  ist 
etwas  leichter,  b  schwerer)  auch  nachfolgende  Triller 

fr     .         h'  ir     ^  -h'  ^.         ir  ^  ir  .        h'    ^         hr 


theils  unausführbar,  tbeils  schwer  und  ungünstig;  indess  im  schnel- 
len Ueberhingeben ,   z.  B.  in  diatonischen  oder  chromatischen  Lau- 


ISl 

fem  oder  Arpeggien  wird  das  Sloeken  auf  diesen  Ponkieb  oichl 
aafTallen,  besonders  wenn  man  die  Stelle  durch  andre  miig^ehende 
Inslramente  deckt.  Ueberhaupl  bangt  hier  viel  mehr  noch  wie  an- 
derswo von  der  Geschicklichkeit  des  Bläsers  ab,  da  die  Klarinetten 
nicht  einmal  ganz  übereinstimmend  eingerichtet  und  durch  einzelne 
Abänderungen  bald  die  eine,  bald  die  andre  Schwierigkeit  beseitigt 
wird.  Im  Allgemeinen  kann  man  jetzt  innerhalb  des  bequemen 
Tonumfangs  alles  Sangbare  und  Fliessend- Bewegte  schreiben;  nur 
bei  besonders  hervorstechenden  oder  entscheidenden  und  bei  eigen- 
thümlich  gebildeten  Stellen  ist  mit  Vorsicht  zu  Werke  zu  gehn 
ond  lieber  ein  Nebenzug  im  Satze  zu  opfern,  als  etwas  Unausführ- 
bares oder  ungünstig  Herauskommendes  zu  wagen. 

Die  Sc  ha  II  kraft  der  Klarinette  ist  nicht  durchaus  gleich. 
Die  drei  tiefsten  Töne  (klein  e,  f^  ßs)  sind  stark,  das  folgende 
kleine  g  schwächer,  klein  gis  wieder  stärker,  klein  a  schwächer, 
klein  b  ^  h  eingestrichen  c,  eis  stärker,  die  Töne  von  da  bis  etwa 
zum  eingestrichnen  b  sind  wieder  stiller,  von  da  bis  gegen  das 
zweigestrichne  b  voller  und  klarer,  die  höhern  härter  und  gleich- 
massiger.  Auch  hierauf  ist  indess  nicht  zu  ängstliche  und  zn  sehr 
ins  Einzelne  gehende  Rücksicht  zu  nehmen.  Vor  allen  Dingen  ist 
es  die  Aufgabe  des  Spielers,  seine  Tonleiter  auszugleichen,  indem 
er  die  schwächern  Töne  zn  stärken,  die  härtern  zu  massigen  sucht; 
man  kann  also,  in  Rechnung  hierauf,  Läufer  und  andre  Figuren, 
besonders  aber  getragne  Melodien  von  den  tiefsten  Tönen  bis  gegen 
die  Höhe  hin  in  gleichmässigem  Grade  des  Forte  oder  Piano  und 
in  jeder  vom  Sinn  der  Komposition  bedingten  Form  des  Ab-  oder 
Zunehmens  fodern.  Sodann  entspricht  die  grössere  Helligkeit  nnd 
Härte  oder  das  Gellendere  der  hohen  Tonlage  dem  allgemeinen  Sinn 
der  Tonhöhe  und  Tontiefe  in  aller  Musik  (Tb.  I.  S.  22),  wird 
also  den  Intentionen  des  Komponisten  in  der  Regel  nur  zu  Hülfe 
kommen,  selten  widerstreben.  Dann  endlich  wird  sich  bei  der  Bin- 
fiibrong  in  die  Komposition  immer  deutlicher  ergeben,  dass  der  Kla- 
rinette in  den  meisten  Fällen  schon  von  selbst  die  ihr  günstigste 
Tonlage  zugewiesen  und  die  bedenklichere  meistens  durch  andre 
Instrumente  verschlossen  wird,  die  in  der  Höbe  ihre  bequemere,  oft 
ihre  einzig  wirksame  Stellung  finden.  Sollten  also  Stellen,  wie  diese  — 
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ausgefiihrt  werden ,  so  würden  sie  auf  der  Klarinette  hell »  ja  gei- 
lend und  wild  heraustreten,  während  andre  Instrumente^  z.  B.  die 
Flöte,  sie  auch  sanft  hervorhringen  könnten.  Es  früge  sich  daher^ 
ob  das  Erstere  oder  das  Letztere  dem  Sinn  der  Komposition  ent- 
spräche; im  erstem  Falle ,  besonders  bei  wilden,  starken  Tutti- 
sätzen,  wäre  die  Anwendung  der  Klarinette  wohl  zu  rechtferligeo; 
in  den  meisten  Fällen  würde  sie  zu  grell  hervortreten,  die  andern 
hohen  Instrumente  (Flöten,  Oboen)  von  der  ihnen  vorzugsweise 
eignen  Stelle  verdrängen  oder  überschreien.  —  Was  in  Konzert- 
sätzen statthaft  sein  kann,  ermisst  sich  nach  der  vorzüglichen  Ge- 
schicklichkeit der  Virtuosen,  die  nicht  blos  über  höhere  Tonlagen 
sichrer  gebieten,  sondern  auch  (wie  wir  von  Hermstädl,  Bär- 
maon,  J.  Müller  und  so  manchem  Jüngern  Meister  gehört)  die 
höchsten  Töne  zu  sänftigen  und  zart  zu  verschmelzen  wissen. 

Uebrigens  ist  die  Klarinette  bis  zu  den  höbern  Regionen  einer 
Mässigung  bis  zum  leisesten  Hauche  fähig,  wie  ausser  ihr  von  allen 
Blasinstrumenten  nur  noch  das  Hörn,  und  auch  dies  nur  in  seinen 
günstigsten  Tonlagen. 

Auch  der  Klang  der  Klarinette  ist  nicht  durchweg  ein  ganz 
gleicher.  Die  tiefsten  Töne  (besonders  die  oben  als  stark  bezeichne- 
ten) treten  im  forte  leicht  mit  einer  gewissen  Ueberfüllung  —  man 
möchte  fast  sagen:  blökend,  hervor.  Damit  soll  aber  keineswegs 
etwas  durchaus  Hässliches  oder  gar  Unverbrauchbares  bezeichnet 
sein.  In  der  ohnehin  durchaus  phantastischen  Instrumentenwelt 
braucht  man  allerlei  Farben  und  Klänge,  und  oft  die  wunderlichsten; 
und  so  hat  namentlich  und  zuerst  K.  M.  v.  Weber  die  tiefsten 
Klarinelt-Töne  zu  unheimlichen,  koboldhaften  Effekten  benutzt. 
Gemildert  haben  dieselben  Töne  etwas  gläsern  oder  wasserbaft 
Durchschimmerndes,  eine  gewisse  Hohlheit  des  Klanges,  die  eben 
so  wenig,  wie  der  Forteklang  von  irgend  einem  andern  Instrumente 
wiedergegeben  werden  kann.  Die  eingestricbne  Oktave  (besonders 
von  d  odery*  an)  hat  bedecktem,  etwas  dumpfen,  aber  sehr  sanf- 
ten Klang;  in  der  zweigestrichnen  Oktave  gewinnt  das  Instrument 
immer  mehr  Helligkeit  und  Glätte  und  wird  dem  luftartigern  Flöten- 
klang ähnlicher,  jedoch  mit  grosser  Ueberlegenheit  an  immer  ge- 
drungner Füllkraft*).  Legt  man  nun  mit  diesen  Rücksichten  eine 
Klarioetlstimme  so  an,  dass  sie  sich  vorzugsweise  in  der  klangvollem 

*)  Niemand  kann  mehr,  als  der  Verf.  selber,  das  Uoeigentliche,  Uoznläog- 
licbe.  Unsichre  aller  hier  nnd  anderwärts  gebranchten  Bezeichnungen  und  Gleieh- 
nisse  empfinden.  Allein  er  muss  wiederholen ,  was  schon  S.  4  voraasgesagt 
worden :  die  Sprache  hat  keine  genügenden  Ansdriicke ,  es  können  nur  Anden- 
tangen gegeben  werden,  zu  deren  Verstandniss  eine  vielfaltige  nnd  genaue 
Wahrnehmnng  oder  Beobacbtuog  unerlässliche  Vorbedingang  ist.  Mehr  in  der 
Musikwissenschaft. 
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Region  hält,  aus  der  slillerii  Tiefe  sich  wieder  in  jene  erhebt,  auch 
wohl  vermöge  ihres  grossen  Tooumfangs  in  die  höchsten  Tonlagen 
aufschwingt  ood  die  Kraft  der  tiefsten  Töne  gelegentlich  mit  benutzt: 
so  nimmt  das  Instrument  im  Ganzen  einen  Karakler  von  sinnlicher 
Fülle,  von  gefühlvoll  edlem  Wesen,  auch  von  Ueppigkeit  und  Wild- 
heit an ,  der  es  als  das  gebietende  und  vorherrschende  in  der  Klasse 
der  Röhre  bezeichnet.  In  seiner  sinnlichen  Fülle  und  Anmnlh  hat 
Mozart  es  oft  (in  den  Opern)  konzertirend  angewendet. 

Endlich  ist  noch  zu  bemerken,  dass  einige  Tonarten  der  Kla- 
rinette ganz  besonders  zusagend  sind ;  und  zwar  nicht  blos  leichter 
ausführbar,  sondern  auch  geeignet,  ihrem  Karakter  eine  eigne  oder 
günstige  Entwicklung  zu  geben.  So  gewinnt  die  Klarinette  in  der 
Tonart  ^dur  einen  eigenthümlichen  zarten  Klang ;  dasselbe  gilt  von 
Gmoll.  In  6dur  wird  der  Klang  heller  und  frischer,  in  Z^dur 
scharfer  und  etwas  schreiend.  Die  Mitte  zwischen  B-  und  6dur 
wnrde  etwa  i^dur  sein ,  während  Cdur  kalt  klingt.  —  Wir  werden 
gleich  auf  den  Karakter  der  verschiednen  Klarinett-Arten  zu  spre- 
chen kommen,  auf  den  weichern  der  B-  und  den  härtern  der  C- 
Kiarinette.  Eben  hier  nun  lässt  sich  die  Einwirkung  der  Tonart 
ermessen.  Eine  C- Klarinette,  in  ^dur  geblasen,  wird  sich  der 
weichen  Pulle  der  ^-Klarinette  zu  nähern  scheinen,  während  eine 
^-Klarinette  in  Cdur  geblasen  (Vorzeichnung  von  Z^dur)  sich  der 
Härte  der  C-Klarinette  nähert. 

Um  nun  die  Klarinc^tte  überall  möglichst  bequem  und  vortheil- 
hafi  anwenden  zu  können,  hat  man  sie  von  verschiedner  Grösse 
gebaut  und  dadurch  verschiedne  Stimmungen  oder 

Arten  der  Klarinette 
hergestellt.   Die  gebräuchlichsten  und  in  jedem  Orchester  zu  fodem- 
den  sind 

1.     die  ^-Klarinette. 
Ihre  Tioten  ertönen  eine  kleine  Terz  tiefer,  also 

126  A^[L.4r~r ertönt  wie     feEil  .   ^^S^=L 

%.     Die  J?-Klarinette; 
ihre  Noten  ertönen  eine  Stufe  tiefer,  also 

3.     Die    C-Klarinette, 

(die  wir  als  Normal-Klarinette  angenommen  haben)  deren  Noten  er- 
tönen, wie  geechrieben  sind. 

Fassen  wir  zunächst  diese  gebräuchlichsten  Arten  zusammen, 
80  zeigt  sich  in  Bezog  auf  Stimmung  Folgendes. 
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Die  ^-Klarioetle  ist  am  geeignetslen  für  alle  ^-Tonarten; 
ohne  Vorzeichnuog  stellt  sie  JBdur,  mit  eioem  Kreuz  fdnr»  mit 
einem  Be  EsAfir,  mit  drei  Been  DesAur  dar. 

Die  ^-Klarinette  ist  am  geeignetsten  für  Kreuz-Tonarten; 
ohne  Vorzeichnnng  stellt  sie  u^dur  dar;  mit  einem  und  zwei  Kreu- 
zen  £'  und  ^dur,  mit  einem  und  zwei  Been  D'  und  6dur. 

Die  C-Klarinette  wird  noch  bequem  genug  bis  Es-  und 
/)dur  gebraucht  werden  können ,  wenn  man  nicht  die  andern  Kla- 
rinetten anwenden  will.  —  Die  Parallelmolltonarten  sind 
überall  eben  so  zu  vertheilen,  nur  darf  man  nicht  vergessen,  dass 
jede  einen  in  der  Vorzeichnnng  nicht  ausgedrückten  erhöhten 
Ton  hat. 

Die  Behandlung  dieser  drei  —  so  wie  aller  übrigen  Klarinelt- 
arten  ist  eine  ganz  gleiche.  Aber  eben  desswegen  ist  auf  der  einen 
Klarinette  leicht  und  wohl  zu  erlangen,  was  der  andern  weniger 
gut  gelingt. 

Der  Klang  ist  dagegen  auf  den  Klarinettarten  merkenswerth 
verschieden,  und  so  auch  die  Schallkraft.  Dies  wird  nicht  bloa 
durch  die  verschiedne  Länge,  sondern  auch  durch  die  engere  oder 
weitere  Mensur  des  Rohrs  bewirkt.  Die  ^-Klarinette,  deren 
Rohr  das  längste  und  weiteste  unter  den  hier  genannten  Arten  ist, 
erklingt  sehr  sanft;  ihre  Töne  treten  etwas  dumpf,  verblasst,  gleich- 
sam farbloser  und  hohler  hervor;  Die  ^-Klarinette,  etwas  kür^ 
zer  und  enger  von  Rohr,  hat  einen  vollem  und  saftigem,  dabei 
aber  noch  sanften  und  weichen  Klang.  Die  C- Klarinette  hat 
ein  schon  erheblich  engeres  und  kürzeres  Rohr,  daher  einen  hellem» 
schon  etwas  spröden  oder  harten  Klang.  Dass  in  allen  Klarinett- 
arten die  Schallkraft  gesteigert  und  gemildert  werden  kann  und  sie 
(wie  der  Klang)  sich  in  den  verschiednen  Tonregionen  verschieden 
modifiziren»   versteht  sich  nach  dem  S.  122  Gesagten  von  selbst*). 


*)  Viele  KUrioettisteo  seheoeo  die  Härte  der  C- Klarinette  ia  Orchester- 
spiel  und  nebnien  statt  ihrer  eigeonäehti{;  die  /^-Klarinette  zar  Haod. 
Dies  kann  nicht  gebillist  werden.  Man  masa  voraussetzen,  dass  der  Komponist 
nicht  ohne  Bedacht,  dass  er  mit  Rücksicht  auf  den  Karakter  seiner  Komposition 
die  Klarinettart  bestimmt  habe  —  ond  darf  ihn  in  dieser  seiner  Intention  nicht 
beeinträchtigen,  indem  man  eine  andre  Art  des  Instruments  unterschiebt.  Mo- 
zart hat  zn  seiner  Titos-Onverture  (bekanntlich  in  Cdnr)  /^-Klarinetten  statt 
der  naber  liegenden  C- Klarinetten  gesetzt,  weil  ihm  der  weichere  nnd  dabei 
vollere^  üppigere  Klang  derselben  für  diese  Komposition  mehr  zusagte.  So  ge* 
wiss  er  dabei  in  seinem  Rechte  war,  so  gewiss  kann  ein  andrer  Komponist  in 
der  Stimmung  seines  Werks  Gründe  finden,  statt  der  (vielleicht  sogar  naher 
liegenden)  B-  oder  y^-Klarinetten  C-Klarinetten  zn  wählen. 

Eigenthümlich  ist,  dass  Spontini  in  seinen  drei  berühmtesten  Opern 
(Vestalin,  Kortez,  Olympia,  —  die  Partituren  der  apätem  sind  dem  Verf.  aieht 
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Ausser  diesen  gebriiachlichsten  Klarinettarten  sind,    besonders 
in  Militair-  und  Hannoniemnsik 

4«    Die  £«-Klarinelte, 

deren  Noten  eine  kleine  Terz  höher  (also  zweigestrichen  c  wie 
zweigestrichen  e$)  ertönen  und 

5.    Die  F-Klarinette, 

deren  Noten  eine  Quarte  höher  (also  zweigestrichen  e  wie  zwei- 
gestrichen/) ertönen,  fast  überall  zu  haben.  Die  £«- Klarinette 
bat,  besonders  in  der  hohen  Region,  einen  harten,  gellenden  Klang, 
ist  auch  wegen  der  engem  Lage  der  Tonlöcher  und  Klappen  etwas 
schwerer  zu  behandeln.  Alles  dies  gilt  in  noch  höherm  Grade  von 
der  noch  enger  mensnrirlen  F- Klarinette^). 

Eine  besondre  Art  der  Klarinette  ist  noch  zu  erwähnen, 

6*    Die  Alt-Klarinette. 

Sie  ist  grösser  und  unter  dem  Mundstück  in  einem  stumpfen  Win- 
kel nach  unten  gelenkt,  damit  ihre  Behandlung  durch  die  grössere 
Länge  des  Rohrs  nicht  erschwert  werde.  Behandlung  und  Ton- 
System  ist  dem  der  Normal-Klarinette  gleich,  nur  dass  das  Letztere 
eine  Quinte  tiefer  steht,  der  tiefste  Ton  also  nicht  klein  e,  sondern 
gross  A  ist.  Sie  wird  eine  Quinte  höher  im  C-Schlüssel  nolirt^ 
80  dass  also  die  Noten 


^ ^ 
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bedeuten**). 


bekaoDt)  Bor  C-Riarinetten  gebraucht  (und  zwar  aelbst  xu  den  saDfUsten  Sätzeo) 
aveh  oirgendf  aogedeatet  hat,  dass  er  eine  Uebertraguog  auf  B-  oder  y^-Klari- 
nettea  will.  Ist  dies  eioe  zufänige  Nichtbeobachtnog  des  besondern  Rarafcters 
d«r  yersehiednen  Klarinetl- Arten?  —  od^r  eine  Folge  seines  eignen  vorzugs- 
weise anf  das  Heroisehe  (wir  mScbten  sagen:  Napoleonisch  -  Militärisehe)  ond 
Starke  hingewendeten  Sinnes?  —  dieses  Sinnes,  der  ihn  hoch  emporgeiragea  in 
den  heroischen  Jahrzehnten  und  der  nachher,  in  der  Restanrations-  nnd  Rococo- 
Periode,  nicht  mehr  allgemeinern  Anklang  finden  konnte? 

*)  Noch  andre  Rlarinettarten ,  —  die  2>-Rlarinette ,  deren  Noten  eine  Stnfe 
hoher  ertönen  (c  als  i)  die  ^-Rlarinette,  deren  Noten  eine  grosse  Terz  höher 
ertönen  (c  als'«)  die  (?-RIarinette,  deren  Noten  eine  Qninte  höher  ertönen 
\^c  als  £)"dic  Zr-RIarinette^  deren  Noten  eine  halbe  Stufe  tiefer  ertönen  (cals  A) 

übergehen  wir,  da  sie  nur  an  einzelnen  Orten  gefunden  werden,  mithin  der 
Komponist  nicht  wohl  thnn  würde,  auf  sie  zu  rechnen. 

**)  Eine   zweite   Art  der   Alt-Rlarinette   steht  eine  Quinte  tiefer,    als  dis 
i9-Rlarinette ,  so  dass  die  Noten 
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B.    Das    Fagott. 

Das  Fagott  besteht  aus  einem  im  Verbältniss  seiner  Länge 
nicht  eben  weit  mensurirten  Rohr,  das  der  bequemem  Handhabung 
wegen  aus  zwei  unterwärts  verbundnen  Rohrslücken  besteht »  mit 
einer  blossen  Schallöifnung  nach  oben.  Von  diesem  Hauptrohr, 
dessen  Länge  den  Grundton  des  Instruments  bestimmt  und  das  mit 
Tonlöchern  und  Klappen  versehen  ist,  führt  ein  enges,  in  Gestalt 
eines  S  gebogenes  Metallrobr  (das  S  genannt)  zu  dem  eigentlichen 
Mundstück,  das  durch  zwei  übereinander  gebundne  Blätter  (ein 
Doppelblatt)  gebildet  wird.  Dieses  Doppelblalt  empfangt  im  Munde 
des  Bläsers  den  Luftstoss,  die  Metallröhre  leitet  den  Luftstrabl, 
das  Hauplrobr  empfangt  ihn  und  bestimmt  den  Ton,  während  alle 
genannten  Theile  Klang  und  Scballkrafl  bedingen. 

Das  Tonsystem  des  Fagotts  ist  folgendes: 
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^m 


9 


und  wird  im  F-Schlüssel,   in  den  hohen  Tonlagen  im  Tenor-,   ja 
allenfalls  für  die  höchsten  Gänge  im  6-Schlüssel  notirt. 

» 

Die  Töne  Kontra-^  und  Gross- Ci^  fehlen  auf  den  altern 
Instrumenten ;  auf  neuern  sind  beide  Töne  —  oder  auf  andern  we- 
nigstens das  grosse  Cis  durch  besondre  Klappep  erreichbar  gemacht, 
während  ein  Theil  der  Fagottisten  diese  Klappen  dem  Instrumente 
nicht  vortheilhaft  erachtet.  Beide  Töne  sind  auch,  wenn  die  tiefem 
vorausgegangen,  — 
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aus  diesen  mit  sehärferm  Anblasen  hervorzutreiben  (B  und  C  wer- 
den hinaufgetrieben  bis  zur  nächsten  Halbstufe),  können  aber  dann 
nicht  so  sicher ,  rein ,  sanft  und  wohllautend  gegeben  werden ,  als 
ursprünglich  gegriflne  Töne.  Man  tbut  also  wohl,  auf  diese  Töne, 
besonders  auf  Kontra -A  nicht  zu  rechnen,  sie  wenigstens  nicht 
als  unbedingt  nothwendige  zusetzen,  sondern  nur  da,  wo  der  Bläser 
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diese  Töne 


^^TOT^ 


J^ 


bedenten.  Sie  ist,  soviel  wir  wissen ,  in  Deutschland  seltner  zn  finden ;  beide 
Arten  mässten  mit  dem  Znsatx  (eiarinetto  alio  oder  eoniralto)  in  C  —  in  17 
«Bterschieden  werden. 

Hierzu  der  Anhang  G. 
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statt  ihrer  die  höhere  Oktave  nehmen  kann^  oder  andre  Inslruniente 
den  Ton^  der  auf  den  Fagolten  vielleicht  ausbleibt^  geben. 

• 

Auf  der  andern  Seite  sind  die  hoben  Töne  des  Fagotts 
schwer  ansprechend,  weil  das  Zusammenpressen  der  Lippen  an- 
strengt und  das  Blatt,  wenn  es  für  die  Tiefe  gut,  das  heisst  dün- 
ner und  weicher  ist,  die  für  die  Höhe  nöthige  Steifigkeit  nicht  hat. 
Man  thut  daher  wohl,  im  Orchester  nicht  —  oder  nur  selten  und 
nothgedrungen  über  das  eingestricbne  g^  a  oder  h  hinaus  zu 
gehen,  selbst  den  Solosalz  nicht  leicht  höher  hinaufzuführen  und  die 
genannten  Töne  {gy  a,  V)  nicht  fiano  oder  für  sehr  zarte  Stellen 
zu  fodern,  auch  nicht  zu  lange  und  oft  aushalten  zu  lassen.  Die 
Töne  der  zweigestrichnen  Oktave  sind  nur  für  den  Virtuosen  zu 
setzen. 

Innerhalb  der  hier  bezeichneten  Sphäre  nun  ist  das  Fagott  so- 
wohl zum  Aushalten  in  fiano  und  forte^  Ab-  und  Anschwellen  aller 
Töne  (nur  die  tiefsten  geben,  wie  die  höchsten,  nicht  leicht  ein 
pianüsimo  her)  als  zu  schneller  Tonwiederholung,  zu  gebundnem*) 
ond  gestossnem  Vortrag  und  rascher  Bewegung  in  diatonischen, 
chromalischen  Läufern,  harmonischen  Figurationen  aller  Art  und 
weiten  Sprüngen,  wenn  sie  nicht  gar  zu  schnell  erfolgen  (nicht 
schneller  als  Achtel  im  Allegro^  höchstens  Sechszehntel  im  Mode^ 
rato)j  geschickt.  Auch  Triller  stehen  ihn  überall  —  am  günstig- 
sten zwischen  dem  grossen  G  und  eingestricbnen  /  —  zu  Gebote ; 
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sind  —  znm  Theil  schon   wegen  fehlender  Töne  —  unausFührbar, 
werden   auch   in  solcher  Tiefe   selten  begehrenswerlb  erscheinen ; 


und  folgende 
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sind  schwer  ausführbar. 

Am  bequemsten  siml  dem  Fagotte  die  Tonarten  bis  zn  drei 
Been  oder  Kreuzen,  also  von  Esdnr  bis  ^dur  und  deren  Parallelen. 

Die  tiefsten  Töne,  Kontra  B,  Gross  C  und  D  sind  voll,  stark, 
von  etwas  rauhem  Klang;  bis  zum  grossen  B  bleibt  der  Klang: 
ziemlich  gleicbmässig  stark  und  voll,  von  da  bis  zum  kleinen  b  ist 
er  stiller  und  duropf^  gleichsam  verschlossen  wie  der  Gesang  einer 
Bassslimme  mit  verscblossnen  Lippen;  dann  wird  er  allmählich  wie- 
der gedrungener  und  stärker,  gewinnt  aber  schon  vom  eingestrich- 
nen  e  oder  /  ein  gepresstes  Wesen ,  das  in  den  höhern  und  höch- 
sten Tönen  noch  fühlbarer  hervortritt  und  leicht  den  Karakter  über« 
triebner  Sentimentalität  annimmt,  wozu  dann  die  Stille  und  Dumpf- 
heit der  kleinen  Oktave  wohl  stimmt.  Den  tiefen  Tönen  ist  dieser 
Karakter  weniger  eigen;  sie  treten  voller,  auch  bei  kurzer  Angabe 
härter  hervor  und  können  dadurch  bei  unbedachtem  Gebrauch  leicht 
aufTällige  oder  komische  Wirkung  haben,  da  dem  vorherrschend 
bleibenden  stillen  Wesen  des  Instruments  das  plötzliche  Hervorsprin- 
gen kurzer  vereinzelter  Töne  nicht  angemessen  erscheint. 

Eine  besondre  Art*)  des  Fagotts  ist 

das   Kontrafagott, 

das  von  gleicher  Konstruktion  und  Behandlung  ist,  auch  gleich  no- 
tirt  wird,  dessen  Töne  aber  eine  Oktave  tiefer  erscheinen,  als  die 
gleich  notirteu  des  Fagotts,  so  dass  die  Noten 
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bedeuten. 

Kontra  B  und  gross  C  (nämlich  den  Noten  nach  —  in  der 
That  also  die  tiefere  Oktave  der  genannten  Töne)  sprechen  zu 
schwer  und  schlecht  an;  dasselbe  ist  der  Fall  mit  den  Tönen  über 
dem  kleinen  b  oder  höchstens  eingestrichnen  d  (den  Noten  nach, 
in  der  That  das  kleine  d)  so  dass  man  wohl  thut,  das  Kontrafagott 
nur  in  dem  Umfange  von 


*)  Eine  andre,  aber  nur  an  wenigen  Orten  abliebe  Art  ist  das  Tenor- 
oder  Qnintfagott,  das  eine  Uninte  böber  atebt,  so  dass  z.  B.  die  Noten 
gross  D^  Fy  B  ertönen  als  gross  A^  iLiein  c  und  /. 
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Die  Töoe  dieses  InstrumeDts  sprechen  —  besonders  in  der 
Tiefe  —  langsamer  an,  lassen  daher  keine  schnelle  Bewegung  — 
nicht  gern  eine  schnellere,  als  Achtel  im  Moderato  —  zn^  die  anch 
für  den  Karakter  des  Instruments  nicht  passen  würde. 

Der  Klang  desselben  ist  dem  Fagollklang  gleich^  nur  weniger 
glatt,  gleichsam  weniger  konsistent;  man  fühlt  besonders  bei  den 
tiefen  Tönen  noch  die  Luftschwingungen  oder  Erzilternngen  etwas 
durch,  deren  Summe  den  Ton  ergieht.  Dass  das  Geschick  des 
Blasers  und  des  Instrumentenbaues  dem  Klang  erhöhten  Voll-  und 
Wohllaut  geben  kann,  versieht  sich  hier,   wie  überall,  von  selbst. 


Dritter  Abschnitt« 

Der  Satz  ftir  Klarinetten  und  Fagotte. 

Für  unsre  ersten  Cebungen  vereinigen  wir  nun  Klarinetten  und 
Fagotte,  —  und  zwar  nach  unserm  drillen  Grundsalze  (S.  118) 
zwei  Klariuetten  und  zwei  Fagotte. 

Schon  in  Hinsicht  auf  das  Tonische,  auf  Melodie  und  Har- 
monie, erscheint  diese  Wahl,  —  wenn  es  einmal  methodisch  rath- 
sam  ist,  mit  der  geringsten  zureichenden  Instrumentzahl*)  anzufan- 
gen, —  gerechtfertigt,  da  diese  zweimal  zwei  Instrumente  uns  die 
Möglichkeit  vierstimmigen  Satzes  darbieten,  da  durch  sie  Tiefe  und 
Höhe  besetzt  wird  und  ihr  Tonsystem  besser  ineinander  greift  (Kla- 
rinette und  Fagott  haben  mehr  als  10  gemeinsame  Tonstufen)  als 
das  höher  und  tiefer  liegender  Instrumente,  z.  B.  der  Fagotte  (oder 
gar  Kontrafagotte)  und  Flöten.  Auch  das  schadet  nicht,  dass  die 
Sc  ha  II kraft  der  Klarinette  der  des  Fagotts  im  Allgemeinen  tiber- 
legen ist;  denn  die  Klarinette  lässt  bis  auf  ihre  höchsten  Regionen 
einen  bedeutenden  Grad  von  Mässigung  zu  und  in  den  meisten  Fäl- 


*)  Bei  Trompeten  und  Höroero  konnten  wir  schon  mit  zwei  lostramenten 
anfangeo,  weil  der  Klang  und  die  Scballkraft  dieser  Instrumente  in  sich  mäch- 
tiger and  darum  befriedigender  ist  und  bei  ihnen  ohnehin  nicht  auf  vollstän- 
dige Barmoniedarstellong ,  sondern  nar  auf  Natorharmonie  (Tb.  I.  S.  55)  ans- 
gegangen  wird. 
Marx,  Komp.  L.  IV.  9 
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leo,  namentliGh  im  homophonen  Satze,  kann  ein  —  nor  nicht  über- 
mässiges Yordriogeu  der  Oberstimme  günstig  wirken. 

In  Hinsiebt  des  Klanges  nähern  beide  Instrumente  (S.  118) 
sich  mehr  als  Fagott  und  Oboe  oder  Flöte.  Beide  haben  einen 
weichen,  luftvoUen,  runden  Klang;  wenn  die  Klarinette  in  der  Höhe 
gellender  und  üppig  wird,  so  nehmen  die  hohen  Töne  des  Fagotts 
einen  dringendem,  gepressten  —  in  ihrer  Art  also  auch  leiden- 
schaftlicher eindringenden  Karakler  an. 

Unsre  Cebung  nun*  an  die  sich  die  weitern  Betrachtungen  hän- 
gen, beschränkt  sich  auf  leichte,  höchst  einfache  Sätze,  —  gleichsam 
blosse  Federproben ,  —  bei  denen  es  uns  durchaus  nicht  auf  den 
geistigen  oder  künstlerischen  Gehalt  ankommen  darf,  sondern  schlech- 
terdings nur  darauf, 

dass  wir  bei  ihnen  den  Klang  und  das  Wesen  der  Instru- 
mente vor  der  Seele  haben  und   aus  ihnen  heraus  setzen. 
Wir  müssen  den  Instrumenten  zu  Willen  sein,  ihnen  dienen,  damit 
sie  später  auch  uns  willig  und  förderlich  werden. 

Bei  zweimal  zwei  verwandten  Instrumenten  tritt  kein  einzel- 
nes mit  Entschiedenheit  hervor.  Die  Oberstimme  (erste  Klarinette) 
liesse  sich  als  Hauptstimme  mit  Auszeichnung  behandeln ;  aber  dann 
blieben  drei,  und  zwar  unter  einander  ungleiche  Instrumente  zur 
Begleitung  übrig,  von  denen  das  oberste  (die  zweite  Klarinette)  eher 
geneigt  wäre,  mit  der  Hauptstimme,  als  mit  den  Unterstimmen  zu 
verschmelzen.  Diese  Betrachtung  weiset  uns  auf  den  Standpunkt, 
auf  den  sich  die  ersten  Uebungssätze  beschränken  müssen.  Es 
können  nur 

A.     einfache  Sät»e  mit  verschmoUnen  Stimmen 

werden. 

Wir  wählen  die  weichen  und  dabei  doch  vollklingenden  JB-Rla- 
rinetten  statt  der  verblasnen  A-  oder  härtern  C-Klarinette.  Nach 
unser m  dritten  und  vierten  Grundsatze  (S.  118)  werden  wir,  soweit 
sich  beides  vereinigen  und  auf  den  gegebnen  Inhalt  anwenden  lässt, 
zunächst  jedes  Stimmpaar  für  sich  zusammenhalten ,  zugleich  auch 
beide  Stimmpaare  verschmelzen  müssen.  Versuchen  wir  es  zunächst 
an  diesem  Satze: 
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Wir   würden  ibo  Dicbl  so,    wie  er  hier  gesetzt  ist,  auch  nicht  in 
enger.  HaroMnie, 
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billigen  können,  —  hier  wie  üherall  von  besondern  Intentionen  des 
Komponisten  oder  einwirkenden  Verbällmssen  abgesehen.  Denn  in 
No»  137  liegen  die  Instrumente  zu  vereinzelt  (und  die  Klarinetteir 
bei  a  zu  weil  von  einander  geschieden)  als  dass  sie  einen  Vollklang 
oder  wahrhaft  verschmelzenden  Zusammenklang  bilden  könnten;  bei 
No.  138  aber  würde  das  hinaufgetriebne  erste  Fagott  sich  störend 
hervordrängen  und  das  Klarineltpaar  für  sich  allein  *bei  b  keinen 
guten  Zusammenklang  haben  ,  weil  seine  Stimmen  ungleich  gehen 
und  keine  fliessenden  Intervalle  (Terzen  und  Sexten)>  sondern  der 
Portführnng  uoräbige  Quarten  und  Quinten  haben.  Am  voUstea 
und  irischesten  träte  der  Satz  so,  wie  hier  bei  a,  — 
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hervor,  wo  jedes  Stimmpaar  auf  das  engste  geschlossen  und  beide 
einander  verdoppelnd  emporschreilen  ;  die  rhythmische  Aenderung  und 
das  Vortragszeichen  sind  aus  dem  Sinn  dieses  Zusammenklangs  her- 
vorgegangen. Bei  b  ist  das  Hinaufsteigen  in  milderer  Weise  ge- 
schehn. 

In  gleichem  Sinne  mit  No.  139,  a  ist  der  nachstehende  Satz  — 

Allegretto  aniin»to.  .      ^    \    M^—s.  ten., 
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erfonden.  Hier  ist  das  Hauptmotiv  geradezu  der  Naturharmonie 
entlehnt,  wenn  auch  bald  über  sie  hinausgeführt;  die  Stimmpaare 
sind  in  den  Hauptmomenten  jedes  in  sich  geschlossen  und  mit  dem 
andern  in  Verdopplung  oder  doch  gleicher  Bewegung  und  Motivi- 
rung  verbunden.  Zugleich  ist  aber  die  erste  Klarinette  zu  einer 
hervortretenden  Bedeutsamkeit  gelangt.  Dies  war  in  dem  erregtem, 
so  früh  eintretenden  Aufschwung  der  Melodie  bis  in  das  hohe  b 
(c  der  Klarinette)  bedingt,  hatte  aber  die  grössere  Absonderung 
bald  beider  Klarinetten ,  bald  der  ersten  allein  zur  Folge  und  zog 
so  —  als  Gegensatz  fast  nothwendig  —  auch  das  im  Anfang  er- 
scheinende Hervortreten  der  Fagotte  (nach  dem  Th.  H.  S.  72 
ausgesprochnen  Grundsätze)  nach  sich.  An  solchen  Stellen  ordnen 
sich  die  begleitenden  Stimmen,  in  eine  Masse  vereinigt ,  durchaus 
unter  oder  pausiren ;  hier  ist  auch  gelegentlich  (Takt  3)  zu  Gunsten 
des  grössern  Vollklangs  in  der  Begleitungsmasse  der  zweiten  Kla- 
rinette eine  minder  nahe  und  sangbare  Fortschreiinng  zugemuthet 
worden.  —  Wir  werden  sp*äterhin  auf  diesen  Satz  mit  neuen  Be- 
trachtungen zurückkommen. 

Einfacher  gestaltet  sich  in  melodischer  Beziehung  dieser  Satz,  — 
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der  seiner  StimmoDg  nach  nicht  im  nächsten  Takte  schon  befrie- 
digend schliessen  könnte,  sondern  vielleicht  zu  einer  der  einfachsten 
Rondoformen  führen  müsste.  Hior  ist  (Takt  6,  8,  11)  schon  man* 
eher  fremdere  Zusammenklang  eingetreten,  weniger  an  sich,  als 
durch  seine  Darstellung  in  Blasinstrumenten  —  und  zwar  so  weni- 
gen —  bedenklich.  Jedenfalls  werden  diese  Stellen  mit  Rohrinstru- 
menten lugubrer  (oder,  wenn  man  will,  sentimentaler)  heraustreten, 
als  mit  Saiteninstrumenten ;  gewiss  würde  Takt  8  die  zweite  Kla- 
rinette statt  d  lieber  h  nehmen,  während  —  abgesehn  vom  Instru- 
mentkarakter  —  die  Schreibart  in  No.  141  wohl  den  Vorzug  ver- 
diente. 

Es  sei  übrigens  bei  diesen  ersten  Versuchen  nochmals  bemerkt, 
dass  man  bei  so  feinen  Unterschieden  noch  weniger,  wie  früher  in 
der  Entwickelung  der  Formen  oder  der  Harmonie  entschieden  und 
mit  Gründen  das  Eine  für  besser,  das  Andre  für  schlechter  oder 
auch  nur  weniger  wohllautend  u.  s.  w.  erklären  kann.  Wie 
schwankend,  unbestimmt,  unzureichend  und  darum  unzulässig  die 
Bezeichnungen  von  gut  und  schlecht,  richtig  und  falsch,  wohl- 
und  übellautend  u.  s.  w.  ohne  nähere  Motivirung  sind ,  ist 
theils  von  selber  einleuchtend,  theils  bei  verschiednen  Anlässen 
nachgewiesen   worden.     Bei   den    noch  mehr  als   die  Tonwelt   in 
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das  Gebiet  des  nnmittelbareo ,  nicht  weiter  aofzuklärenden  Empfio- 
dens  falleodea  Klaag  -  PhäiiomeneD  würde  mit  solchem  Ueber- 
hiafabren  Doch  weniger  ausEurichten  seio^  man  mnss  sie  viel- 
fach gehört  und  durcherapfunden ,  dann  sich  eingeprägt  haben,  um 
sie  im  Moment  des  Schaffens  so  sicher»  wie  der  Maler  die  Farbe 
von  der  Palette,  zu  ergreifen  oder  zn  mischen ,  —  oder  an  eioem 
schon  vorliegenden  Werk  ihre  Weise  mit  der  Intention  und  Stim- 
mung des  Werks  beurlheilend  zusammen  zu  halten  und  zu  wissen, 
ob  Beides  einander  entspricht.  Nor  so  scheint  uns  ein  Urtheil,  nur 
so  wahre  Bildung  nach  dieser  Seile  hin  möglich*).  Ohne  die  wahre 
Bildung  aber,  —  die  im  Grunde  nichts  anderes  ist,  als  ein  (nur 
bewusstes  und  geleitetes)  Hineinleben  in  die  Kunst,  —  bleibt  die 
Instrumentation  stets  der  zn  irgend  einer  Manier  und  Einseitigkeit 
führenden  Routine,  oder  der  platten  Nachahmung  irgend  eines  Ver^ 
treters  —  und  dem  guten  Glück  anheim  gegeben,  und  kann  es  bei 
günstiger  Anlage  und  Erregung  des  ^Komponisten  wohl  zu  einzel- 
nen (vielleicht  eben  darum  noch  auffallendem  und  blendendem) 
Effekten  und  Aper^u's  bringen,  niemals  aber  zu  fortwirkender,  stets 
der  Idee  sich  zueignender  Macht. 

Mehr   Bedenken    findet    bisweilen   eine    anscheinend    leichtere 
Aufgabe ,    die 

B.     Zurichtung  gegebner  Sätze  ßbr  bestimmte  Instrumente^ 

—  hier  also  für  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotts;  die  grössere 
Schwierigkeit  hat  darin  ihren  Grund,  dass  wir  hier  nicht  aus  den 
Instrumenten  heraus  erfinden ,  sondern  an  einen  für  andre  Organe 
gebildeten  Satz  gebunden  sind  und  für  ihn  die  möglichst  günstige 
Seite  der  neuen  Instrumente  herausfinden  müssen,  was  nicht  immer 
vollkommen  gelingen  kann.  Versuchen  wir  dies  an  dem  schon  Tb.  f. 
S.  344  vielseitig  betrachteten  Choral:    „Nun  ruhen  alle  Wälder^S 

142    B-Klarinetten. 
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Hier  ist  za  Gaosten  der  Bläser  (um  A-  oder  gar  C-Klarioelten, 
oder  drei  Erböhungea  für  die  i9-KlarinetteD  zur  venneideo)  Fdar 
slalt  Cdur  gewählt,  aoch  an  der  Melodie  Maoches  geändert  oder 
verziert  worden,  wie  es  besonders  dem  beweglich  weichen  und  zier- 
lichen Klarinett-Karakter  annehmlich  schien.  Ob  alle  diese  Aende* 
rangen  nnd  die  ganze  Behandlung  kirchlich ,  —  das  heisst  der 
in  der  Kirche  gewohnten  Weise  entsprechend  und  nicht  störend,  — 
das  kommt  hier  nicht  in  Betracht;  wollte  man  dies  auf  das  Sicherste 
erreichen,  so  mosste  der  Choral  so  gesetzt  werden,  wie  in  der 
Lehre  vom  Choralsatz  gezeigt  worden.  Nicht  hierauf  kam  es  jetzt 
an,  sondern  darauf:  den  Choral  ohne  zu  weit  gehende  Aenderung 
seines  Inhalts  dem  Sinn  der  Instrumente  näher  zu  bringen,  jedes 
derselben  nrtch  seinem  Karakter  zu  behandeln  und  sie  unter  einan- 
der möglichst  gut  zu  verschmelzen. 

Allerdings  haben  sich  die  beiden  Paare,  besonders  das  der 
Klarinetten,  nicht  so  einträchtig  führen  lassen,  wie  in  den  vorher- 
gehenden Beispielen;  es  wäre,  —  z.  B.  für  die  erste  Strophe, 
die  so,  wie  hier  bei  a  oder  b 


hätte  geführt  werden  können,  —  nicht  ohne  noch  weitere  Entfer- 
nung vom  Choral-Karakter  ausführbar  gewesen.  Die  Fagotte  tren- 
nen sich  noch  mehr,  können  es  aber  besser  dulden,  wie  die  Kla- 
rinetten, da  ihnen  vermöge  des  Doppelblatts  schon  eine  schärfer 
sich  zeichnende  Intonation  —  wenn  gleich  bei  mindrer  Schallkraft 
im  Ganzen  —  eigen  ist,  welche  die  abgesonderte  Führung  der  bei- 
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den  Stimmea  begünstigt.  Das  erste  Fagotl  sinkt  übrigens  besonders 
am  Schlüsse  der  ersten  und  vierten  Strophe  in  die  unvortheilhaft 
matten  Mitteltöne.  Man  hätte  im  ersten  Falle  so,  wie  oben  bei  c 
abhelfen  können,  wollte  aber  nicht  die  Möglichkeil  einer  Steigerung 
aufgeben. 

Zuletzt  sei  bemerkt,  wie  das  erste  Fagott  in  allen  diesen  Cho- 
ralsälzen  den  Karakter  der  Tenorstimme  (Tb.  I.  S.  320)  annimmt. 
Foderl  einmal  die  Aufgabe  Auflösung  der  Sümmpaare  —  deren  Zu« 
sammenhall  wir  in  freien  Sätzen  besser  bewirken  konnten,  —  so 
nimmt  das  erste  Fagott  fast  unabsichtlich  (auch  in  No.  140  und 
141  zeigen  sich  Spuren  davon)  diese  Richtung;  die  gepressten  und 
dadurch  schon  leidenschaftlichem  hohen  Töne  des  Instruments  ent* 
sprechen  ihr  und  befördern  sie.  Bei  grössern  Zusammenstellungen 
werden  wir  denselben  Hang  des  Instruments  wieder  finden ;  nur 
werden  wir  ihn  da  günstiger  benutzen  können,  während  ihm  hier 
nicht  ohne  Beeinträchtigung  des  Zusammenklangs  und  Schmelzes, 
der  die  Blasharmonie  ziert  und  hebt,    gewillfahrt  werden  kann. 


Vierter  Abschnitt. 

Erweiterte  Aufgaben. 

Die  bisherigen  Uebungen  sind  besonders  d^sswegen  beschränkt 
zu  nennen,  weil  die  gewählten  Instrumente  den  Hang  haben,  ver- 
bunden zu  bleiben  und  hierdurch  eine  freiere  und  reichere  Entwicke- 
lung  der  Melodie  gehindert  —  oder  eben  nur  auf  Kosten  des  Zu- 
sammenklangs erreicht  wird.  Wir  hätten  dazu  eine  Stimme«  am 
besten  dis  erste  Klarinette,  absondern  müssen;  aber  dann  wären 
nur  drei  Instrumente  —  und  zwar  verschiedenartige,  eine  Klarinette 
und  zwei  Fagotte  -^  zur  Begleitungsmasse  übrig  geblieben. 

Diese  einfache  Bemerkung  zeichnet  uns  den  Portschritt  vor, 
den  wir  zunächst  zu  thun  haben:  wir  müssen  ausser  unsern  vier 
Instrumenten  ein  fünftes  (oder  vielmehr  erstes)  für  freie  Melodie- 
fuhrung  haben.  Wie  wichtig  demungeachtet  der  Beginn  mit  den 
zwei  Instrumentenpaaren  war,  wird  sich  immer  mehr  zeigen.  Da 
wir  noch  keine  andern  Instrumente  für  die  der  Melodieführung  gün* 
stigsle  Oberstimme  besitzen,  so  muss  es  eine  Klarinette  sein,  die 
wir  zufügen.  Diese  heisst  dann  Prinzipal -Klarinette,  oder  Solo- 
Klarinette,  oder  erste,  während  die  andern  Hiepienstimmen  heissen 
oder  zur  zweiten  und  dritten  werden.    Die  nächste  Aufgabe  ist  also 
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A.     Satz  ßir  eine  Prinzipal -Klarinette  mit  Begleitung  von  zwei 

Klarinetten  und  zwei  Fagotten. 

Hier  haben  wir  nun  in  den  zwei  Paaren  verwandter  Instru- 
mente eine  verschmelzende  Harmonie  und  ausser  ihr,  ohne  ihre  Be- 
eintnichtigung,  ein  Organ  für  freie  Melodie.  Dies  beides  ist  fest- 
zuhalten ;  die  Melodie  entwickle  sich ,  wie  die  Aufgabe,  die  Stim- 
mong  des  Augenblicks  und  die  Natur  des  Inslrnmenls  es  gewähren ; 
ihr  gegenüber  bilden  die  vier  Riepienstimmen  eine  innig  verbundne 
Masse^  in  der  sich  der  Schmelz  der  Bläser^  ihr  breiter,  sanfter  und 
doch  voller,  des  schönsten  Anschwellens  fähiger  Zusammenklang 
erhalten  lässt.  An  eine  eigentliche  Fünfslimmigkeiti,  wie  wir  sie 
einst  erstrebt  (Th.  II.  S.  371)  erstrebt,  ist  hier  nicht  zu  denken. 
Es  kommt  nicht  darauf  an,  fünf  Stimmen  selbständig  und  eigen- 
tbümlich  zu  führen;  dies  wäre  hier  der  Natur  der  Organe  und  der 
Aufgabe  zuwider.  Unsre  Tongebilde  haben'  vielmehr  nur  zwei  ein- 
ander entgegenstehende  Bestandtheile :  die  Hauptstimme  —  und  die 
zu  einer  einigen  Masse  möglichst  verschmolznen  vier  Begleitungs- 
stimmen. 

Was  also  hauptsächlich  hier  zur  Anschauung  kommen  und  ge- 
übt werden  mnss,  ist  dieses  Massebilden,  der  scbmelzvoUe  Zusam- 
menklang, in  dem  die  Blasharmonie  ihren  eigensten  Reiz  und  ihre 
Bestimmung  findet.  Denn  wie  im  ausfallenden,  an-  und  abschwel- 
lenden Schall  das  Blasinstrument  allen  übrigen  Instrumenten  über- 
legen ist:  so  überbietet  auch  der  .Zusammenschall  wohlgewählter 
und  woblbeuutzter  Bläser  den  Zusammenklang  der  andern  Instru- 
mente, wenn  eben  das  Aushalten,  An-  und  Abschwellen,  die  Mas- 
senwirkung schmelzender  Harmonien  der  Intention  des  Komponisten 
entspricht. 

Die  Begleitungsmasse  nun  kann  sich  in  ruhenden  Harmonien 
darstellen. 


144  , 
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oder  sich  rhythmisch  bewegen,  — 

145.    Allegretto 
B-Klarinette  l. 


f  I  r  '  rtg 


oder  harmonisch  figurirl  werden,  — 

l4e  -   Andante. 

Clarinetlo     ^ 
Solo  in  B. 


Clarinetti 


*«— ?^ 


ripieni  in  B 


Fagotti. 


Stets  ist  es  rathsam,  sie  in  der  einfachsten  Weise  zusammen  zn 
halten  und  fortzuführen;  um  so  wohlthuender  wird  sie  verschmel- 
zen und  die  Hauptstimme  hervorheben. 
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Was  in  den  vorslehenden  SäUen  dem  Herausireteo  der  Haopt- 
aümme  entgegenwirkt,  dass  ist  ihre  vollkommne  Gleichartigkeit  mit 
zwei  Begleitungsstimmen;  alle  drei  sind  Klarinetten  —  und  sogar 
Klarinetten  gleicher  Stimmung.  Das  Nächste  ist,  dass  wir 
wenigstens  eine  höhere  Stimmklasse  für  die  Prinzipal  •  Klarinette 
nehmen,  z.  B.  eine  f'if- Klarinette  als  Solo -Instrument  und  zwei 
J9* Klarinetten  zur  Begleitung.  Da  die  böhern  Klarinettarten  engere 
Mensur  und  darum  gepresstern,  gellendem  Klang  haben,  so  unter- 
scbeidet  sich  die  von  ihnen  geführte  Stimme  von  der  Begleitung 
andrer  Klarinettarten  besser,  ab  würde  sie  auf  gleichartiger  Klari- 
nette vorgetragen,  wie  die  Prinzipalstimme  in  den  vorigen  Beispie- 
len* Das  letzte  derselben  würde  in  eine  günstigere  Tonart  über- 
tragen, sich  etwa  so 

^g^  Andante. 

Clarinelto 
in  Efl. 


darstellen  lassen.  Die  Tonart  ist  eine  Stufe  tiefer  gewählt,  damit 
es  nicht  nöthig  würde,  das  Haupt-Instrument  in  J9dur  zu  setzen*). 
Die  Melodie  ist  nach  dem  allgemeinen  Tonsystem  höher  gelegt  und 
gefuhrt,  hat  aber  auf  dem  Tonsystem  der  Es-  Klarinette  doch  sei- 
nen Sitz  in  einer  etwas  tiefem  Tonlage;  eben  dessbalb  mossle  sie 
schon  im  zweiten  Takt  umgestaltet  werden,  damit  sie  nicht  in  die 
dumpfere  Region  des  Instruments  versänke.  Dem  heller  klingenden 
Hauptinstrumente  gegenüber  ist  die  Begleitnngsmasse  enger  zusam- 

*)  Sollte  die  frühere  Tonart  beibehalten  werden,  §o  hätte  man  statt  der 
JSt-Rlarinette  eine  C-  oder  jP-Rlarinette  wählen  können.  Doeh  scheinen  im  All- 
gemeinen die  in  Quarten  von  einander  abstehenden  Klarinetten,  ^-  also  B-  und 
£i-Klarinetten ,  C-  and  F-KUrinetten ,  —  besser  xnssmmen  so  stimmen ,  als 
wiUkdhrlieh  e^emischte. 
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meogeräckt  und  damit  (Tb.  I.  S.  147)  gekräftigt,  gleichsam  sämi- 
ger geworden. 

Zuletzt  wollen  wir  nicht  unbemerkt  lassen,  dass  manche  auf 
der  einen  Klarineil- Art  ongünstig  liegende  Toufolge  auf  einer  an- 
dern Klarinette  leichter  ausführbar  wird.  No.  145  bietet  einige 
Beispiele  solcher  Tonverbindungen ,  namentlich  in  Takt  6,  dessen 
Töne  zarler  verschmolzen  werden  könnten,  wenn  man  den  Satz  in 
Es  übertrüge  und  zur  Hauptstimme  die  j^j -Klarinelte  wählte.  Ob 
Tonart  und  Instrument  eben  für  diesen  Satz  geeignet  wären,  kommt 
hier  nicht  in  Betracht. 

Allein  der  Zutritt  eines  Prinzipal-Instruments,  zumal  in  höherer 
Stimmung  und  hellerm  oder  grellerm  Klange,  regt  eine  neue  Sorge 
an.  Lässt  man  das  heller  und  heiliger  wirkende  Prinzipal-Instru- 
ment nach  dem  muthvollen,  üppigen  Karakter  der  Klarinettgattung 
(S.  123)  gewähren,  sich  —  wie  es  schon  die  weitere  Ausführung 
der  oben  angeiangnen  Sätze  mit  sich  bringen  würde  —  frisch  und 
frei  entfalten:  so  fehlt  es  ihm  gegenüber  der  Begleitungsmasse  an 
Fülle  und  Blüthe;  zwei  sanfte  Klarinetten  und  zwei  stille  Fagotte  — 
zumal  in  der  Behaudlungsweise ,  die  wir  hier  für  die  angemessene 
erkennen  müssen  —  geben  einen  zu  matten  Klang  im  Gegensatz 
und  als  tragender  Untersatz  zu  einer  üppig  geschwungnen  Es-Kla^ 
rinette.  Namentlich  sind  diese  vier  Instrumente  nicht  wohl  im 
Stande,  einen  kräftig  heraustreten  Bass  abzugeben;  die  in  No.  146 
genommene  Wendung  ist  offenbar  ein  Nothbehelf,  nicht  immer  an- 
wendbar,  noch  weniger  immer  befriedigend. 

Wir  müssen  also  unser  Orchester  erweitern. 

B.     Zuziehung  des  Kontrafagotts. 

Zur  Führung  des  Basses  nehmen  wir  .das  einzige  für  jetzt 
noch  zu  Gebot  stehende  Instrument,  das  Kontrafagott.  Es  wird  bald 
allein  den  Bass  führen,  bald  sich  vom  zweiten  Fagott  dabei  unterstützen 
lassen ;  schon  mit  seiner  Hülfe  allein  gelangen  wir,  wir  sich  hier 
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an  einer  UmarbeituDg  von  No.  146  zeigt,  —  za  einem  freiem  und 
wirksamem  Basse,  zu  einer  nibigern  Slassenwirkung  der  SliUel- 
stimmen  und  damit  der  ganzen  Begleitung,  gelegentlich  auch  (Takt  5) 
zu  Harmonisirungen ,  die  mit  weniger  Instrumenten  nicht  füglich 
darstellbar  gewesen  wären/ 

Uebrigens  kann^  wie  wir  auch  hier  gethan,  dem  Kontrafagott 
nach  seiner  mindern  Lenksamkeit  und  dem  Karakter  seines  dumpfem 
und  unebnen  Klangs  nur  untergeordnete  Mitwirkung  zu  Tbeil  wer- 
den; wollte  er  sich  z.  B.  hier  der  Bew^egung  des  zweiten  Fagotts 
anschliessen ,  so  würde  er  plump  und  für  die  Form  der  Begleitung 
beschwerend  auftreten.  Selbst  bei  solcher  Zurückhaltung,  wie  wir 
oben  geübt,  wird  sein  Klang,  und  seine  abgelegne  Tiefe  bisweilen 
unerwünscht  hervortreten.  Man  wird  ihn  also  in  ausgeführtem 
Kompositionen  bei  den. zartem  oder  leichtern  Stellen  pausiren  las- 
sen, oder  —  für  einen  ihm  das  Gleichgewicht  haltenden  vollem 
Klang  der  Mittelstimmen  durch  stärkere  Besetzung  oder  die  Weise 
ihres  Gebrauchs  (engere  Lage,  wie  in  No.  148,  —  höhere  Stimm- 
lage, regere  Bewegung  u.  s.  w.)  sorgen  müssen. 

Unter  den  uns  schon  bekannten  Instrumenten  sind  es  nun  un- 
streitig die  Hörner,  die  sich  dem  jetzt  versammeilen  Chor  am  gün- 
stigsten zugesellen. 

C.     Zuziehung  von  Hörnern. 

Sie  gehören  zwar  einer  andern  Klasse,  den  Blechinstrumenten, 
an,  sind  aber  durch  die  Weichheit  und  Luftartigkeit  ihres  Klangs 
ebensowohl,  —  fast  noch  mehr  geneigt,  sich  den  Klarinetten  und 
Fagotten  anzuschliessen,  als  den  übrigen  Blechen.  Voll  und  zugleich 
luflweich,  langhintönend,  des  Verhallens  und  des  Anquellens  fähig, 
in  der  Höhe  (besonders  den  hoben  Stimmungen)  leicht  etwas  Gel- 
lendes annehmend,  —  zeigen  sie  sich  in  alle  diesen  Karakterzügen 
den  Klarinetten  nahe  verwandt  und  verschmelzen  mit  ihnen  in  Stel- 
len wie  diese,  — 
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oder    vereinigen    sich    als    Begleitong   mit    einer  Klarinellmelodie, 
2.    B.  — 
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auf  das  Innigste.  Dagegen  sind  sie  von  ihnen  nnd  allen  Rohrin- 
strnmenten  bekannllich  durch  das  Tonsyslem  unlerscbieden  und  eben 
so  durch  den  Klang,  wenn  sie  sforsato  assai  angeblasen ,  oder  bis 
zu  ihrer  höchsten  Stärke  getrieben  werden;  dann  nähert  sich  ihr 
Klang  mehr  dem  der  Trompete  oder  vielmehr  Posaune. 

Weniger  verwandt  sind  die  Hörner  mit  dem  Fagottklang.  Das 
Fagott  hat^  vermöge  seines  Doppelblatts,  seines  engern  Mundstucks 
(des  S)  und  seines  gleichmässigen  —  nicht  sich  erweiternden,  nicht 
durch  einen  weilen  Schallbecber  gelüfteten  Rohrs  mehr  Materielles 
und  weniger  Luftklang  (weniger  Durchsichtigkeit  gleichsam  oder 
Durchscbimmer  des  Klangs)  auch  weniger  Fähigkeit  des  Verhallens 
und  Anquellens,  auch  überhaupt  weniger  Schallkraft;  werden  seine 
Töne,  besonders  in  Tiefe  und  Höbe,  zur  Stärke  getrieben,  so  nimmt 
der  Klang  in  der  Tiefe  ein  rauhres,  unebenes  Wesen  an  und  wird 
in  der  Höbe  gepresst  und  ängstlich,  während  die  hohen  Horntöne 
bei  starker  Ansprache  zwar  auch  beengt,  aber  dabei  nur  mächtiger 
und  kühner,  gellend  erklingen. 

Aus  diesen  Gründen  bietet  die  Mischung  von  Hörnern  und  Fa- 
gotten im  Allgemeinen  einen  weniger  günstigen  Klangkörper  dar, 
als  die  von  Klarinetten  und  Hörnern  oder  Klarinetten  und  Fagot- 
ten ;  die  Fagotte  beeinträchtigen  den  reinem  und  anmuthigern  Horo- 
klangy  sie  wischen  in  die  Naturpoesie  des  schwärmerischen  Horns 
ein  wenig  von  dem  Positivismus  der  Prosa  —  und  sind  doch  an 
sich  selber  nicht  einmal  der  Schallkraft  des  Horns  gewachsen.  Nur 
wenn  der  Tongedanke  des  Komponisten  sich  nicht  anders  darstel- 
len lässt  (weil  z.  B.  das  Tonsystem  der  Hörner  für  sich  nicht  aus- 
reicht) oder  wenn  er  sogar  diese  ungleiche  Verknüpfung  fodert,  — 
z.  B.  in  einem  Harmoniesatze  die  Hornmelodie  durch  eine  anschlies- 
sende aber  untergeordnete  Begleitung  gehoben  werden  soll,  — 
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nur  dann  kano,  —  wie  Alles  am  rechten  Ort,  —  auch  dieser  Ver- 
ein günstigen  Erfolg  haben. 

Eine  gleiche  Bewandniss  hat  es  mit  der  Zusammenstellung 
von  drei  Hörnern  und  Fagott  in  der  Leonoren  -  Arie  in  Beetho- 
vens Fidelio*).     Wir  geben  hier 
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")  S.  226  (Akt  2)  der  Pariier  Partitor.     Die  Se«oe  enthält  noch  mehr  B^ 
läge  fär  die  obige  Ansicht. 
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nur  zwei  Sätze  zur  vorläufigeo  Anschauung.  Schon  hier  erkennt 
man  Erstens,  dass  die  Hörner  gar  nicht  zu  dem  vollen  Ausdruck 
ihres  tiefeindringenden  Naturlaotes  kommen  sollen,  sondern  mehr 
konzertirend  —  und  dabei  allerdings  der  Stimmung  des  Augenblicks 
entsprechend  gebraucht  werden ;  dies  beweisen  die  häufigen  Stopf- 
töne und  viele  Melodiewendungen.  Zweitens  kommt  solcher  An- 
wendung die  Unterlage  eines  tonfestern  und  materiellern  Fagotts 
wohl  zu  Statten.  Drittens  werden  diese  Sätze  vom  Streichquartett 
begleitet  und  das  Fagott  dient  (wie  wir  später  erkennen  werden) 
zwischen  diesem  und  dem  Horntrio   als  vermittelndes  Bindeglied. 

Ohnehin  wird  der  Verein  von  Hörnern  und  Fagotten  nur  in 
seitnern  Fällen  in  seiner  Reinheit  und  Nacktheit  auftreten;  meist 
wird  man  zu  den  tiefliegenden  Instrumenten  wenigstens  ein  Paar 
höher  liegende  fügen ,  um  die  der  Melodieführung  günstigem  Ton- 
regionen, eine  vollständige  und  wohlgelegte  Harmonie  und  Stimm- 
führung zu  erlangen.  Dann  aber  lösen  sich  die  einzelnen  Ungleich- 
heiten der  Instrumente  im  Zusammenklang  aller,  dienen  selbst  dazu, 
die  geistige  Mattigkeit  oder  Einförmigkeit,  die  aus  einer  durchgehen- 
den Gleichartigkeit  des  Klangs  entspringen  kann,  zu  überwinden. 
So  wurde  der  Satz  No.  149  sich  mit  vier  Hörnern   (und  allenfalls 

einer  verstärkenden  Prinzipal  -  Klarinette) 
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allerdings  vollklingender  ausnebmeu  und  durch  den  inächliger  ge- 
wordnen Hornklang  an  Frische«  gleichsam  an  Nalurlaut  gewinnen. 
Aliein  eine  neue  Farbe  würde  in  ihn  hineinkommen,  sein  Karakter 
ein  niebr  in  «ich  fefasstes  und  befriedigles  Wesen  annehmen,  wenn 
man  stall  des  zweiten  Hörnerpaars  —  oder  sogar  nehen  ihm  noch 
Fagotte  mit  Uoterslützung  eines  Kontrafagolts 
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zuzöge.  Wie  der  Maler  nicht  gern  mit  Einer  Farbe  oder  Farben- 
klasse,  z.  B.  mit  lauter  Roth  malt,  sondern  nach  dem  Vorbilde  der 
Natar  selbst*  zu  den  scheinbar  einfachsten  Färbungen,  —  einer 
Rose,  einer  jungfräulichen  oder  Kinderstirn,  dem  Abend-  oder  Mor- 
genroth,' —  gar  mannigfache,  oft  entgegengeaelzte  Farbeulöne  ver- 
einigt: so  reizt  es  auch  den  Musiker,  abweichende  Klänge  zu  mi- 
schen und  aus  ihrer  Mischung  einen  drilten  Gesammtkiang  zu  sei- 
nen Zwecken  zu  bilden. 


*)  Bei  dieflem  aod  mehrera  MgeiMleB  Sätxea  wciolieB  wir  von  der  In  der 
«Itgem.  Mosiklehre  (3.  Aasgabe  S*  177)  vorgescblagnen  AnordDoog  ab.  Nacb 
der  ersten  Regel  (hiosiklebre  3.  173)  für  die  Anordoong  der  Stimmen  io  einer 
Partitor,  —  alle  zn  einer  Klasse  gebSrigen  Stimmen  nngetrennt  2a  einander 
ZB  sebrdben,  —  bätten  die  Fagotte  sb  den  Klarinetten  treten  (die  R6bre  bei- 
sammea  stebn)  nnd  die  Hörner  als  Blechklasse  abgesoadert,  über  die  Röbre  ge- 
steUl  werden  mässea.  Allein  in  den  bier  fraglicben  Sätzen  dienen  die  H$raer 
als  MitteUtimmen  des  Ganzen   und  ordnen  sieb  den  Röbrea  nntersebiedlos  bei. 
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Abschnitt. 

fietrachtttngen    über   die   Vereinigung   und   MiscbuBg  de 

Instrumente. 

Wir  haben   nun  eine  Reihe  von  Versuchen  und  Hebungen  a 
uns  vorübergehen  lassen  und  den   Kreis   nnsers  Orchesters  scbo:i 
einigermassen  erweilerl;  es  stehen  uns  zwei  oder  drei  Klarineltet  . 
Fagotte  und  Kontrafagott,  zwei  oder  vier  Hörner  —  also  eine  Rar  - 
moniemusik  von   vier  bis  zehn  Stimmen   zu  Gebote ;    Trompeter 
Pauken,  Posaunen  sind  einstweilen  noch  hei  Seite  geblieben.   Abi 
auch  ohne  sie  sind  wir  mittelreich  genug,  um  über  Wahl  und  Vei 
Wendung  unsers  Vermögens  uns  zu  besinnen  und  haben  schon  eioif  * 
praktische  Erfahrung,    die   uns   des   abstrakt -leeren   Tbeoretisirei 
überhebt.    Es  ist  also  an  der  Zeit,  onsre  vorläuGgen  Betrachtungf  . 
(S.  119)  fortzusetzen  und  mit  der  Ausübung  näher  zQ  verknüpfen 

Nach  welchen  Gesichtspunkten  haben  wir  unser  Orchester  zv 
sammen   zu  stellen  und  die  versammelten  Organe  in  ThHtigkeil  r. 
führen?  —  Dies  ist  die  Frage.     Wir  können  sie  nur  dann  befri^ 
digend  zu  beantworten  hoffen,  wenn  wir  uns  vollständig  vorslelleK, 
was  das  Orchester  zu  leisten  haben  wird. 

1.     T  0  n  s  y  s  t  e  m. 

Wollen  wir  unser  Inneres  in  Fülle  und  Vollständigkeil  in  d 
Musik  verlautbaren ,    so   bedürfen   wir  eben   auch  der  vollstandigi 
Tonsprache;  was  uns  an  der  letztern  fehlt,  können  wir  auch  nie 
aussprechen.     Mag  daher  ein  unvollständiges  Tonsystem»  z.  B.  d. 
der  Naturharmonie,   eine  Seile  unsers  Seelenlebens  zum  Ausdrui 
bringen ,   —   und   vielleicht   zu   einem    tief  eingreifenden :    denno>  . 
kann  umfassenden  Ausdruck  nur  das  umfassendere,  vollständige  To 
System  gewähren.     Daher  hat   die  eigentliche  Komposition  erst  n  i 
dem  Satz  für  Klarinetten  und  Fagotte  wieder  begonnen;  erst  die 
Instrumente    boten   uns   eine   vollständige  und   zugleich   Höbe    ui 
Tiefe   umfassende  Tonreihe.     Die   vorangegangne   Blecbmn^ik ,    • 
zunächst  Trompeten    und  Hörner,  —  verhält  sich  zu  diesem  Sat 
wie  einst  (Th.  I.)  die  Naturbarmonie  zur  Kunstharmonie;   sie  b> 
Tiefe  und  Macht  ihres  Inhalts,  aber  dieser  Inhalt  ist  ein  höchst  b 
sehräakter.     Auch  die  Posaunen  ändern  den  Karakter  niebt  wesec : 
Keh ;  sie  sind  in  Tonumfang  und  Behandlung  zu  beschränkt,  in  ihre 
Karakter  zu  wenig  manuigfaltig,   in  ihrer  Kraft   zu  unbändig,    t 
dass  ihre  Vi^irksamkeit,  —  wenn  man  sie  aliein  lässt  oder  das  Ble 
zasammenfasst ,  —  vielseitig  und  reich  sein  könnte. 
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VollsUailigkeit  imd  Auadc^hfeaag  da»  TAfasyslfns^  i%ä 
waren  also  tiAsre  eraUa  Bedürfnisse  und  sie  wiiMen  schon  dorcb 
die  zuerst  gewäUlen  vier  Röhre  eiaigemasseo  befriedigt.  Sobald 
wir  aber  (S.  136)  Aolass  fanden,  über  die  ersle  Anlage  hinauszih- 
geben,  entstand  ein  drilt^ts  Bedürfnis» :  das  des  Gleiehgewiohls 
in  Bezug  auf  die  Tonlage  der  Ifislriim^nte. 

Hob«,  Tiefe  und  Jllitte  des  Tonsyslems  sind  uns  im  Allgemei«' 
nen  gleich  wichtig,  müssen  also  gleichmässig  bedacht  werden,  sonst 
wird  die  Melodie  gegen  die  übrigen  Stimmen  oder  Bass  und  Diskant 
gegen  die  Mittelstimmen  zu  stark  oder  zu  schwach  erscheinen  und 
Eins  vom  Andern  nnlerdrückl  werden.  Sobald  wir  daher  (in  No.  145) 
Anlass  nahmen  9  in  der  Höhe  ein  nteJodieführendes  Instrument  zu^ 
zofögen,  trat  auch  das  Bedörfaiss  hervor,  den  Bass  -^  und  gegen 
beide  die  Millelstimmen  zn  verstärken.  Wie  uns  dies  geinngen, 
wie  das  Tongebiet  ?oir  unsern  zuerst  in  No.  154  snsamniengebraob- 
len  Listrunenten  besetzt  ist,  sehen  wir  hier  ^^ 
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Kontrafagott. 

der  Hanpisache  nach  dargestellt;  am  reichsten  ist  die  JMitte  vom 
kleinen  es  oder  g  bis  zum  zweigestrichneo  besetzt,  am  vereinzelt- 
sten die  'änsserste  Höhe  und  Tiefe,  die  beide  in  der  Regel  nur  für 
Verdopplung  der  Melodie  oder  des  Basses  bestimmt  sind.  Nach 
diesem  Schema  ,  das  uns  an  ein  älteres  (Tb.  I.  S.  60)  erinnert, 
würde  man  sich  eben  so  wohl  orientiren  können ,  wenn  der  Ton- 
satz um  ein  Paar  Stufen  höher  oder  liefer  stände,  oder  wenn  die 
Hohe  (oder  Tiefe)  noch  grössere  Verstärkung  erhielte ;  stets  n>üsste 
für  gleichmässige  Verstärkung  der  Tiefe  (oder  Höhe)  und  Mitte  gesorgt 
werden.  Erst  mit  dieser  Herstellung  und  Erhaltung  des  Gleichge- 
wichts unter  den  verscbiednen  Stimmregionen  kommt  unser  erster 
Grundsatz  (S.  115)  zu  seiner  vollen  Bedeutung. 

Dass  übrigens  diese  Ebenmässigkeit  in  der  Benutzung  aller 
Tonregionen  nicht  eine  bindende  Regel  ist,  versteht  sich  von  selber. 
Im  Allgemeinen  bietet  sie  ^ns  das  günstigste  Feld  für  oatfe  Ton- 
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b«wegODg^.  Id  beflondem  FSIten  aber  kaon  der  Komponist  veran- 
lasst sein,  der  Höhe  oder  der  Tiefe  das  Uebergewioht  zu  geben, 
oder  sich  ganz  (wenigstens  eine  Zeitlang)  auf  eine  oder  die  andre 
zn  besehränken«  So  würde  z.  B.  schon  die  Verbindung  von  Fa- 
gotten und  Kontrafagott  9  Hörnern  nnd  Posaooen  (mit  oder  ohne 
Pauken)  ein  entsprechendes  Kolorit  für  sehr  ernste,  düstre,  lugobre 
Satze  bieten;  wiewohl  wir  dazu  später  noch  ganz  andre  Miltpl 
finden  werden.       ' 

2.     Fülle  des   Schalls. 

Eine  zweite  Rücksicht  haben  wir  zu  nehmen  auf  die  Kräftig- 
keit  und  Sättigung,  in  der  unser  Satz  erschallen  soll.  Allerdings 
kann  für  besondre  Slimnuingen  ein  weniger  voller  Schall,  eine  Be- 
schränkung auf  wehig  Instrumente  —  ja  sogar  auf  ein  einziges  — 
die  angemessenste  Satzweise  sein.  So  hat  Seb.  Ba^h"^)  in  seiner 
mallhäischen  Passion  manchen  seiner  Sätze  mit  zwei  Flöten  oder 
zwei  Oboen  und  Bass  (No.  9»  10,  18»  19)  oder  mit  Laute 
und  VioP  da  Gamba**)  im  Einklang  und  Bass  begleitet.  Meier- 
beer lidt  in  seinem  Feldlager  und  den  Hua;enolten  sich  ebenfalls 
bisweilen  auf  ein  einziges  Instrument  beschränkt;  und  wenn  auch 
einige  dieser  Sätze  nicht  aus  innrer  Nothwendigkeit  —  also  nicht 
mit  Recht  so  behandelt  worden,  so  ist  doch  in  andern  diese  Behand- 
lung aus  innerm  Bedürfniss  hervorgegangen.  Ferner  sind  gewisse 
Instrument-Verbindungen  in  sich  so  wohl  verschmolzen  und  befrie- 
digend ,  dass  ein  Zutritt  andrer  Instrumente  nur  benachl heiligen 
könnte.  So  würde  der  Satz  No.  151  wenigstens  in  den  ersten 
vier  Takten  durch  den  Zusatz  irgendwelcher  Instrumente  nur  an 
Lauterkeit  und  Frische  verlieren;  eher  könnten  bei  der  Wieder- 
holung von  Takt  5  an  gewisse  andre  Instrumente,  die  wir  noch 
nicht  in  Besitz  genommen,  zutreten  und  dem  Satz  mit  gutem  Er- 
folg eine  neue  Färbung  geben. 

Allein  diese  Fälle  stehen  doch  als  vereinzelte  Ausnahmen  da 
und  im  Allgemeinen  ist  es  Bedürfniss,  das  Auszusprechende  mit 
einer  gewissen  Fülle,  die  der  Ausdruck  innrer  Gesundheit,  Kraft 
und  Gewissheil  ist,  laut  werden  zu  lassen.  Was  ich  bestimmt  will, 
sprecbe  oder  thue  ich  auch  mit  Festigkeit  und  Nachdruck ;  was 
Kraft  und  Fülle  hat,  tritt  auch  mit  Frische  und  Vermögen  auf;  das 
eine  Extrem :  Spärlichkeit,  schwächliche  Dünne,  —  ist  eben  so  vom 
UebeU  als  das  andre ,  unangemessene  Massenhäufung.  Ja,  das  Be- 
dürfniss einer  gewissen  Fülle  und  Safligkeit  ist  bei  der  Blasharmo- 
nie noch  vorwaltender  und  allgemeiner,  als  in  den  Säiteoinstrumen- 


M 
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1)   Bs  ist  nbrisens  hier  wohl  zn  erwä^eo,  wts  im  Aobang  B  gesagt  wird. 
*)   Biae  Alt  von  Violonceil,  nfit  5,  t  ancli  7  Saiten,  ISagst  ansser  Ofbrancli. 
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teil«  In  diesen  ist  die  Beweglichkeit  eine  vorherrseheade  Bigen- 
sebafi,  also  die  Bewegung  (wie  wir  später  noch  besser  erkennen 
werden)  ein  Hauptelement  der  Kompesition,  die  Seballkraft  dagegen 
im  Vergleich  zu  Blasinstrument  »ad  Singstimme  nur  von  unterge- 
ordneter JMacbt  und  Wirksamkeit*).  Im  Blasinstrument  aber  ist 
der  Klang  und  im  Verein  von  Bläsern  der  Zusammenklang,  die 
Sshsllmasse  von  äherwiegender  Kraft  und  Bedeutung;  würde  sie  also 
veroachlässigl^  so  träfe  der  Mangel  das  Hauplmoment  der  Wirksamkeif. 

Hierzu  kommt  noch  die  Ungleichheit  im  Klang  nnd  in  der 
Scballkraft  der  einzeloeo  Bläser.  Klarinetten  und  Fagotte ,  — 
Klarinetten  und  Hörner,  —  Hörner  und  Pagatle  sind  einander  mehr 
oder  weniger  verwandt  oder  ähnlich ,  doch  aber  jedes  vom  andern 
unterschieden;  und  je  vereinzelter  die  Individuen  auftreten,  desto 
deutlicher  stellt  sich  der  Unterschied  heraus,  desto  weniger  schmel* 
zen  sie  zu  einem  einigen  Schallkörper  zusammen.  Treten  nun 
mehrere  Instrumentarten  zusammen ,  so  linden  sie  unter  einander 
mannigfache  Beziehungen  und  Verwandtschaften  und  die  Verschmel- 
zung erfolgt  vielseitiger;  auch  liberwindet  die  vergrösserte  Scball- 
kraft die  vorhandoen  Verschiedenheiten  leichter  und  {gründlicher. 
Klarinetteu  haben  z.  B.  einen  fjuftklang  und  eine  sd  hohe  Kraft 
im  Anquellen ,  dass  sie  in  beiden  Beziehungen  dem  Waldborn  ver- 
wandt erschein<*n.  Gleichwolil  wirkt  bei  ihnen  die  ^leichmässige 
(cylindrische)  Mensnr  des  Rohrs  und  das  Blatt  im  Muadstucke  da- 
hin, dem  Klang  eine  gewisse  Materialität  und  Begräuztheit  —  im 
Gegensalz  zu  dem  gleichsam  in  ungemessne  Ferne  bin  erklingen* 
den  Waldborn  —  zu  erlheilen,  der  sie  vom  Hörn  unterscheidet  und 
dem  Fagott  näher  bringt.  Hörner  und  Fagotte  wiederum  stehen 
sich  im  Tongebiet  nahe  und  haben  eine  gewisse  Weise  des  Klangs 
mit  einander  gemein;  dagegen  trennt  sich  das  Fagott  durch  seind 
Schwäche»  durch  die  Gedrücktkeit  seiner  Höhe  vom  Hörn  und  nähert 
sieb  durch  die  materiellere  Weise  seines  Klangs  der  Klarinette. 
So  bildet  sich  also  dureh  den  Verein  der  drei  Instrumenta rten  ein 
vielseitigerer  Bezug,  in  dem  auf  der  einen  Seite  ausgeglichen  wird^ 
was  auf  der  andern  nicht  zusammenpassen  wollte. 

Wenden  wir  uns  von  diesen  Betrachtungen  auf  einen  bestimm- 
ten Fall,  —  den  Satz  No.  140,  —  zurück:   so  wird  uns  nun  die 


')  Daher  kaoo  eio  Qaartett  von  StretebtostromeBlen  Irahe  Bafriedlgong  ge* 
w&breo,  während  man  vier  eiozeioeo  BUslaatrnmenXeo  onmöglich  gleich  ausge« 
dehnte  Anfgahea  mit  gleicbem  Erfolg  a^eriassro  höanle.  Rayda,  Mosart, 
Beethovea  habea  bekaaDlIich  sehr  vieta  SCireich'Qoartette  gaschrleben,  aie 
aber  ao  Bla«qoartetle  gleicher  AosdehoaBg  gedacht.  Wenn  A.  Reich a  in  Paria 
Quintette  for  Bläser  geiebrieben,  eo  bat  ihn  wohl  lonäcbst  seiae  and  seiaer 
BrSler  StcHang  unter  den  Bläsern  —  «nd  die  Absiebt ,  den  Parisem  etwas 
Neoes  zn  bieten,  geleitet. 
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Doritigkeit  4er.  erateo  Behamlliiiig  webl  klar.  Sebon  die  Schttl-^ 
wasse  von  swei  Klariuctlea  und  zwei  Fagotlen  etfüth  <laa  Ohr  oiishi 
«Mi  jenen  Volikiang ,  dar  der  StimmuDg  dieses  Satases  die  ihr  ge^ 
misse  Sicherheit  und  Machdriicklicbkeit,  wirmöehlen  sagen:  Voll- 
hersigkeil,  giefat;  dies  iai  uai  so  giewisser  wahr ,  da  die  Fagotte 
naeist  in  den  JlliileUagen  gehalten  und  nicht  selten  getrennt,  also 
(8.  118)  Jn  ihrer  SokaUkrafI  noch  mehr  gesehwäeht  werden  mossten. 
Veieioigen  'wir  für  denselben  Satz  Klarinetten »  Fagotte  nnd  Hir* 
ner  in  derselben  Weise,  wie  in  No.  154: 
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so  ist  oun  erst  die  Begleitung  zu  einer  festen  und  volltönenden 
Masse  geworden,  die  einen  kriftigen  Gegensalz,  einen  tüchtigen 
Triger  der  Melodie  abgiebt;  die  Melodie  selbst  wird  hervortretend 
inlonirt,  der  Bass  ist  ebenfalls  verstärkt«  Es  bleibt  nur  die  Frage, 
ob  der  Satz  in  seiner  neuen  Bearbeitung  nicht  zu  massenhaft  ge- 
worden? ob  diese  Schallfülle  seiner  Stimmung  gemäss  ist?  —  Viel- 
leicht überzeugen  wir  uns  bald  von  dem  Vorzug  einer  dritten^  mitt- 
lem Behandlung. 
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3.    K  1  a  n  g  w  e  8  e  n. 

Zuvor  haben  wir  danach  getrachtet,  den  Schall  aller  Instro-» 
mente  za  einem  einzigen  zusammen  zu  schmelzen,  im  Gesammt-^ 
klang  aller  die  Besonderheiten,  den  eigenlhünilicben  Klang  eines 
jeden  verschwinden  zu  lassen.  Nun  richten  wir  un&re  Aufmerk-» 
samkeit  auf  die  Klangverscbiedenheiten,  die  das  erweiterte  Orchester 
uns  darbietet.  In  Mo.  140  hatten  wir  Klarinetten  und  Fagotte,  — 
in  No.  150  Klarinetten  und  Hörner,  —  in  No.  156  haben  wir  alle 
drei  Klaogorgane  gemischt,  —  es  wäre  noch  (wenn  auch  nicht  für 
unsern  Satz)  eine  Verknüpfung  von  Hörnern  und  Fagotten  (ohne 
Klarinetten)  möglich.  In  No.  156  haben  wir  nach  dem  Vorbilde 
yon  154  vier  Hörn«*r  angewendet;  eine  Folge  davon  war,  das9 
auch  die  Melodie  durch  eine  Prinzipal-Klarinetle,  folglich  auch  der 
Bass  durch  das  Kontrafagott  verstärkt  werden  mosste.  Allein  in- 
aerlich  nöthwendig  ist  diese  Beschwerung  der  Ober-  nnd  Mittel- 
stimmen und  des  Basses  durch  verdoppelte  Besetzung  keineswegs; 
vielmehr  widerstrebt  sie  dem  beweglichem  Sinn  der  Komposition 
und  giebt  zu  vieU  wie  die  erste  Bearbeitung  zu  wenig  gab.  An* 
gemessner  dürfte  eine  einfnchere  Behaadlung  sein,  von  der  hier  — • 
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wenigstens  ein  Paar  Proben  gegeben  werden.  Hier  haben  die  Hör« 
aer  kein  Uehergewicht,  sondern  können  blos  die  yorhandne  Masse 
der  Röhre  fällen  und  kräftigen;  daher  hat  es  auch  weder  der  här-> 
tem  £f- Klarinette,  noch  des  Kontrafagotts  bedurft.  Der  Anfang 
hat  gegen  No.  156  an  Frische  verloren ,  nicht  hlos  durch  Vermin« 
derung  der  Schallmasse,  sondern  weil  an  die  Stelle  der  muthigen 
Höroer  wieder  die  stillen  Fagotts  getreten  sind.  Die  Melodie  der 
Mittelstimme  im  achten  und  zehnten  Takte  mussle  in  No.  140  de« 
Fagotten  gegeben  werden,  die  sie,  zumal  in  der  Mitleltonlage, 
nicht  klingend  und  muthvoll  genug  vortragen  können;  in  No.  156 
ist  sie  massenhaft  geworden  durch  zweistimmige  Behandlung;  jetzt 
hat  sie  den  bessern^  zugleich  muthigen  und  doch  leichten  Vortrag 
gefunden. 
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Noch  gar  viele  Umsetzangen  wären  möglich ,  deren  jede  der 
Stimmung  des  Salzes  bald  diese,  bald  jene  Färbung  erlbeilen  würde. 
Sie  durchzusprechen  oder  gar  alle  aufzuweisen,  scheint  weder  ralh- 
sam  noch,  des  Raumes  wegen  ^  zulässig.  Der  Jünger  mag  wenig- 
slens  einige  versuchen  ,  darf  aber  —  wenn  sein  Studium  Frucht 
bringen  soll  —  keinen  Satz  lesen  oder  verfassen ,  ohne  sich  den 
Klang  der  einzelneu  Organe  und  den  gemischten  Zusammenklang 
der  verbunden  klar  v^rzostellen.  Und  mn  dies  sicher  zn  können, 
muss  er  bei  jeder  Gelegenheit  (S*  4)  den  Klang  der  einzelnen 
Instrumete  in  allen  Tonregionen  und  ihren  Zusammenklang  zu  hören 
und  sich  einzuprägen  trachten. 

Dass  übrigens  unsre  zehn  Stimmen  in  No.  156  (wie  in  No.  154) 
nicht  einen  zehnstimmigen  Satz  bilden ,  sondern  meist  einen  drei- 
oder  vierstimmigen^  —  indem  bald  die  j^^-Kiarinelle  mit  der  ersten 
0- Klarinette  im  Einklang',  bald  die  Hörner  oder  die  Fagotte  mit 
den  Klarinetten  in  Oktaven,  oder  die  zwei  Hornpaare  unter  einan- 
der oder  mit  den  Fagotten  im  Einklang  gehen,  hat  man  schon  be- 
merkt. Dieses  Zusammenhalten  der  Bläser  in  möglichst  wenigen 
(drei  oder  vier)  Stimmen  begünstigt  die  Klarheit  des  Klangs  und  — 
bei  dem  vollem  Schall  und  der  Neigung  der  Bläser  zu  schwellen- 
den und  abnehmenden  Intonationen  —  auch  die  Deutlichkeit  des 
Tongewebes ,  wogegen  ein  AutfeinaRdersiehen  in  viele  Stimmen, 
wenn  diese  auch  gut  geführt  werden,  leicht  ein  Durcheinander  von 
Tönen  und  eine  Dumpfheit  des  Zustamenklaogs  air  Folge  hat. 
Manchem  erfahrnem  Setzer  und  Dirigenten  von  Harmoniemusik  (bei 
den  Regimentern)  möchte  selbst  unsre  Behandlung  stellenweis  noch 
zu  wenig  ein  (ach,  noch  überladen  erscheinen. 
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Fünfte  Abtheilangr. 

f^ollendüng  dsr  Harmontemustk. 

Der  Inhalt  der  jetzigen  Abibeilong  ist  die  FortseUang  der 
vorigen;  wir  überliefern  nach  einander  die  übrigen  Rnbre  und  die 
sich  ihnen  anschliessenden  Schlaginstrumente  und  fähren  sie  all- 
mähli^  in  Verbindung  mit  den  Blechen  zur  vollständigen  Harmonie- 
musik zusammen.  Die  Scheidung  des  Stoffes  in  zwei  Abiheilungen 
mag  dem  Jünger  ein  Wink  sein,  nicht  eher  in  die  jetzige  Abifaei- 
lung  einzudringen,  als  bis  er  des  Stoffes  der  vorigen  in  Kenntniss 
und  Behandlung  mächtig  geworden.  Es  lässt  sich  mit  diesem  Stoffe 
gar  viel  ausrichten,  mancher  erfreuliche  und  selbst  gehallreiche 
Satz  bilden. 


Erster  Abschnitt. 

KenntnisB   der   Oboe    und    Fldte. 

A.     Die    Oboe. 

Die  Oboe  ist  ein  bekadtttiich  der«  Klarinette  ihnlieh  gebautes 
Rohrinstrument;  nur  ist  das  Rohr  kürzer,  Rohr  und  Schallbecber 
sind  enger  und  das  Mundstück  wird  von  zwei  aneinandergebundneo 
Blättern  gebildet.     Sie  hat  einen  Tonumfang  von 
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r     "^      chromalisch  bis        tach  und 

Das  kleine  h  ist  erst  in  neuerer  Zeit  den  Oboen  gegeben  worden. 
Einige  Instrumente  haben  auch  noch  klein  £;  doch  kann  man  nicht 
überall  darauf  rechnen,  thut  also  besser,  sich  seiner  zu  enthalten. 
Die  höchsten  Tone,  das  dreigestrichne  e  und  y*,  sprechen  nicht  be- 
quem an;  man  ihut  also,  wenn  man  sich  ihrer  überhaupt  bedienen 
will ,  wohl ,  sie ,  besonders  das  y,  nicht  Frei  einsetzen  zu  lassen, 
sondern  auf  sie  hinzufuhren.  Das  tiefste  (eingestrichne)  ßs  inlonirt 
auf  vielen  Oboen  zu  tief;  der  Bläser  kann  mit  der  Zunge  na'chhel- 
fen,  jedoch  nur  bei  langsamerer  Tonfolge.  In  schnellerer  Bewe- 
gung sollte  man  daher  wenigstens   nicht  bei  zartem  oder  besonders 
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herrortreleDden  Sldleo  dieses  fis  als  wesentlichen  und  bervorste- 
cbenden  Ton  setzen. 

Innerhalb  dieses  Tongebiets  nnn  and  abgesehen  %'on  den  schon 
bemerkten  Schwierigkeiten  ist  die  Oboe  fähig  jeden  Ton  sicher  ein- 
znaetzeo,  anssahalteo,  ansehwedeo  und  abnehmen  zu  lassen,  oder 
schnell  hinter  eittander  zu  wiederholen.  Besonders  leicht  erfolgt 
die  Tonanspraehe  in  diesem  ToBraume, 

tC  und  nticK  leichter  and  bequemer  .«. 

ffBr^  -j  *■  — 

Vyf         ^  ..■  —      I [^■.■■^■■■i ■■     Hill 

während  die  höbern  und  tiefem  Töne  schwerer  und  uDgeXü^er  er- 
scheinen^  namentlich  die  tjefern  Töne  (A»  Cy  d)  kein  solches  piano 
und  Abnehmen   bis  in  das  pianissimo  gewähren ,   wie  die   mittlem. 

Im  bequemem  Tongebiei  ist  die  Oboe  aller  Arten  von  Ton« 
folgen  niäcbtig»  kann  diatonische  Laofer  and  Arpeggien  schnell» 
auch  cbromaliscbe  Gänge  mii. Geläufigkeit  hervorbringen ,  auch  grosse 
Sprünge  sicher  iotoniren,  nicht  aber  weit  entlegne  Töne  gut  binden. 
Auch  Triller  stehen  ibr  zu  Gebote;  nur  diese  — 
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und  die  noch  höhern  sind  unausführbar  und  die  folgenden 
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sind  schwer )  das  letztere   pill  auch   von  der  Bindung  der  tiefsten 
Töne  ,  wie  hier  — 


ist 


bei  a ,  so  wie  weiter  Intervalle ,  wie  oben  bei  b ,  und  des  zweige- 
strielitteB  ^ — <r,  während  rm  Stakkato  alle  Tonfiguren ^  wofern  sie 
nleht  (wie  bei  d)  in  den  höchsten  Regionen  liegen,  bequemer  er- 
langt werden. 

Bndlich  ist  noch  eine  Bigenthümlichkeit  der  Oboe  nicht  aus 
dem  Auge  zu  lassen.  Der  Oboebläser  braucht  nämlich,  im  Gegen- 
satz zu  andern  Bläsern,  zu  seinen  Intonationen  nur  sehr  wenig 
Luft,  mn5s  daher  die  nicht  zu  verwendende  Luft  ausaihmen  ond 
hierzu  das  Robr  aus  dem  Munde  nehmen.  Dies  kommt  dabei  aus 
der  Lage  und  mnsS  jedesmal  beim  Athemholen  erst  wieder  niund- 
reeht  gesetzt  werden.  Man  ihut  daher  wohl,  der  Oboe  nicht  zu 
lange  Folgen  gehaltner   und   gebundner   Töne  zn  geben ,    vielmehr 


—  itfe  — 

ihre  Kautileoe  dureh  Pausen  (wepo  aacb  oor  kleinere)  gelegnen 
Orts  zu  nnterbrechen,  oder  sie  wenigstens  aus  nicht  zn  langen  Ab- 
schnitten nod  Gliedern  zu  bilden,  zwischen  denen  der  Bläser  ohne 
Störung  absetzen  könne. 

Im  Allgemeinen  sind  der  Oboe  die  Tonarten  bis  zn  zwei  Kren* 
zen  und  drei  Been,  —  also  von  Ddur  oder  /Tmoll  bis  zu  Esdur 
oder  Cmoll,  —  die  bequemsten^  es  versteht  sich  dabei  immer  von 
selbst,  dass  auf  den  Inhalt  das  Meiste  ankommt,  dass  namentlich 
einfache  Sätze  und  langsamere  Bewegung  auch  in  entlegnen  Ton- 
arten keine  Schwierigkeiten  haben  können. 

Die  Schallkraft  und  der  Klang  der  Oboe  werden  zunächst 
durch  die  enge  Mensur  und  Rörze  des  Rohrs  und  durch  das  als 
Mundstück  dienend'e  Doppelhlatt  besiimmt.  Bei  der  im  Vergleich 
mit  der  Klarinette  oder  gar  dem  Pagott  geringen  Ausdehnung  der 
Luftsäule  hat  die  im  Mundstück  schon  eintretende  Beengung  des 
Lttfistrahls  und  die  Brzitternng  der  beiden  Blätter  einen  weit  her- 
vortretenden Binflnss  auf  den  Klang.  Derselbe  verlieH  ungleich 
mehr  von  dem  Luftartigen  des  Klarinettklangs  und  wird  körper- 
licher, körniger  und  gewinnt  eine  gewisse  eindringliche,  ja  selbst 
im  piano  noch  einschneidende  Schärfe.  Diese  hier  blos  allgemein 
bezeichnete  Eigenschaft  nimmt  aber  in.  den  verschiednen  Tongebie- 
ten des  Instruments  einen  wohl  unterscbeidbaren  Rarakter  an. 

Die  tiefsten  Töne,  bis  zum  eingestrichnen  e  oder  y*,  sinJ^hart, 
gleichsam  scharfkantig  und  aufdringlich ,  plärrend  und  schnarreod, 
dem  Nasalen  im  Gesang  (den  Nasentönen}  verwandt,  dabei  aber 
von  erheblicher  Schallkrafl.  Dies  gilt  vorzüglich  von  den  zwei  oder 
drei  untersten  Stufen ,  die  an  Schallkraft  und  Eindringlichkeit  dem 
Klang  der  Trompete  fast  gleichkommen  und  alle  übrigen  Instru- 
mente überschreien  können,  so  weit  sie  auch  von  dem  klaren^ 
metallisch  glänzenden«  heldenhaften  Rarakter  jenes  Instmmenls 
fern  bleiben.  Diese  Töne,  besonders  die  tiefsten,  geben  auch 
kein  rechtes  pfano  her,  ihr  Rarakter  lässt  sich  nicht  sonderlich  ver- 
bergen oder  ändern.  —  Die  folgenden  Töne  bis  zum  zweigestrieh* 
neu  d  oder  e  mildern  sich  stufenweis,  bleiben  aber,  besondera  nach 
der  Tiefe  zu,  immer  noch  eckig  und  scharf  eingreifend.  —  Ven  y* 
oder  ßSi  besonders  von  a  an  verfeinert  sich  nun  der  RIang«  er 
wird  hier«  ohne  seine  Schärfe  aufzugeben ,  überaus  zart ,  des  fein- 
sten Ausdrucks  Tähig,  bis  er  endlich  in  der  Höhe,  besonders  vom 
dreigestrichnen  d  an,  wieder  ein  mehr  spitzes  und  weniger  bieg- 
sames, behandlungsfähiges  Wesen  annimmt,  durch  dasselbe  auch 
wieder  etwas  Durchdringendes  erhält,  das  ihm  in  der  zartern  Re- 
gion nicht  eigen  ist.  Es  lassen  sich  also  ungefähr  folgende  Rlang- 
regioneu ,  — 
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10  denen  wieder  Tiefe ^  Mitte»  Höbe  karakteristisch  von  einander 
treten,  unterscheiden,  wiewohl  durch  sie  alle  hindurch  der  Klang 
sein  scharf  ahgescblossoes ,  —  man  möchte  bisweilen  sagen :  sein 
preziöses  Wesen  —  behält.  Daher  fehlt  der  Oboe  das  Schmel- 
zende ,  Flüssige  der  Klarinette ,  sie  ist  spröde ;  und  darum  sagen 
ihr  lebhafte  und  besonders  weit  fortgesetzte  Passagen ,  namentlich 
schnelle  Arpeggiofignren  —  wenngleich  sie  sie  technisch  hervor- 
bringen kann  —  nach  ihrem  innern  Wesen  nicht  zu.  Feiner,  in- 
niger Gesang ,  zierliche ,  kokette  Bewegungen ,  tiefeinschneidende 
Accenie,  —  das  ist  es,  was  sie  besser  als  irgend  ein  andres  Blas- 
instrument vorzubringen  vermag. 

B.     Die     Flöte. 

Die  Flöte  ist  bekanntlich  ein  Rohrinstrumeni,  das  aus  einem  oben 
geschlossnett  Kopfstücke  mit  dem  Mnndloche,  Mitielstücken  und  einem 
Endstücke  (Fuss)  besteht  und  durch  den  unmittelbar  die  innem 
Luftsäule  streifenden  Anhauch  des  Bläsers  zum  Tönen  gebracht  wird. 

Sie  hat  einen  Tonumfang  von 
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chromatisch  bis  sogar 

Doch  sind  die  zwei  letzten  Töne  meist  (es  kommt  hier  allerdings 
auf  ^en  Bau  des  Instruments  und  das  Geschick  des  Bläsers  an)  zu 
hart,  als  dass  ihr  Gebrauch  rathsam  wire. 

Früher  reichte  die  Flöte  nur  bis  zum  eingestrichnen  d  hinab 
und  ist  der  c- Stufe  erst  durch  den  C-Fuss  mächtig  geworden. 
Einige  Flöten  können  jetzt  sogar  das  kleine  h  geben;  allgemein 
kann  man  wohl  nur  das  eingeslrichne  c  fodern. 

Dieses  Instrument  ist  der  schnellsten  und  leichtesten  Bewegung 
in  allen  Arten  von  diatonischen  und  akkordischen  Figuren,  auch 
weiter  Sprünge  in  schneller  Bewegung,  z.  B.  dieser 

AUegro.^    jß    ^ 


und  ähnlicher  —  And  zwar  in  allen  Tonarten^  so  wie  auch  schneller 
Ton  Wiederholung,  z.  B. 


1^ 


Allegro. 
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fähig.  Nur  darf  die  Tonwiederholuog  nicht  za  aohaltend  gefodert 
werden,  weil  der  ZnngenstosSy  durch  den  man  sie  bewirkt,  ermü- 
det. Aach  Sprünge  in  langen ,  grossen  Bogen  nnd  Arpeggien  von 
grossem  Umfange  sind  wegen  der  für  sie  nölhigen  LippenSndernng 
schwer  «asfubrbar  oder  ermüdend. 

Triller  gelingen,  besonders  in  der  zweigeslrichnen  Oktave,  — 
und  in  der  dreigestrichoen  bis  zu  e*)  oier  ßs  ^  leicht.  Dagegen 
wäre  die  Tonfolge  des  Dominantakkordes  auf  bj  wie  z.  B.  hier  — 

_    _    _  -i^ 

bei  a,  so  wie  die  Bindung  der  bei  b  angegebnen  Terzen,  besonders 
in  schneller  Folge,  nicht  bequem. 

Am  günstigsten  sind  der  Flöte  die  Tonarten  C-,  C-,  D-,  A'- 
and  Fdnr  nebst  ihren  Parallelen;  in  den  mit  mehr  als  einem  B 
vorgezeichneien  Tonarten  ist  der  Klang  des  Instruments  weicher, 
in  den  Kreuztonarten  heller. 

Die  Seh  all  kraft  des  Instruments  ist  in  der  Tiefe,  bis  etwa 
zum  eingestrichnen  a  oder  zweigeslrichnen  eU  sehr  gering,  der 
Klang  ist  hier  sehr  sanft  und  luftig,  aber  hohl  und  matt,  gleich- 
sam verblassl,  wie  der  sogenannte  blaue  Himmel  in  den  nördlichem 
Breiten.  Von  da^  bis  zu  dem  dreigestricbnen  cü  oder  d  erhöht 
sich  die  Schallkraft,  der  Klang  bleibt  sauft  und  mild,  wird  aber 
etwas  fester,  —  bis  weiter  nach  der  Höhe  die  Kraft  des  Instru- 
ments zunimmt  und  der  Klang  heller,  endlich  grell  und  etwas  hart 
wird,  obwohl  er  nie  die  durcbgellende  Kraft  der  gleich  hohen  Kla- 
rinett-Töne  erlangt.  Auch  auf  diesem  Instrument  unterscheiden 
sich  also  die  drei  Tonregionen,  die  man  so   — 
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amschreiben  könnte.     Selbst  das   hat  die  Flöte  mit  den  andern  In- 
strumenten  gemein,    dass  ihre   tiefsten  Töne  eber  gewissen  Ver- 


*)  Aof  Aevero  FlStea  ist  das  dreisestrtehM  e  aielit  ipaoz  rein,  toDdero  etwa« 
SU  tief;  daher  wird  der  Trilter  oft  aicbt  ^büz  rein  gelinipeD,  aneb  im  ptanü- 
iiwui  der  Fehler  des  lostraaieoU  bemerkt  werden ,  währead  beim  AascbwtUea 
oder /or^e  der  Bläser  im  Stande  ist,  den  Ton  rein  darxvsteUen. 


100    

stärkoog  Bükig  sind;  sie  bkibeo  aber  doch  dabei  hohl  oud  weil 
voter  der  Soballkraft  der  tiefsten  KlariDeU-  uud  Oboetöne. 

Im  Ganzen  herraobt  in  der  Flöte  Luftklaog,  —  man  köniite 
ihren  Karakter  der  himmel-  oder  blassblauen  Farbe  vergleichen; 
dies  ist  der  unmillelbare  Ausdruck  ihre»  Wesens  und  Baues,  da 
ihre  Lortsäule  im  Vergleich  zu  ihrer  Länge  mehr  Weite  hat  als 
die  der  Klarinetle  -^  und  viel  mehr  als  die  der  Oboe«  auch  kein 
den  Alhem  zusammenfassendes  Muiidslück  oder  ihn  malerialisiren- 
des  Blatt  oder  Doppelblatt  einwirkt,  »ondern  der  reine  Anhauch  den 
Ton  erweckt,  Luft  unmittelbar  auf  Luft  wirkt.  Dieser  Lufiklang 
ist  glatt,  weich,  auch  hell,  —  aber  ohne  Färbung,  ohne  Leiden- 
schaftlichkeit oder  Erwärmung,  die  erst  aus  dem  Zusammentreffen 
verscbiedner  und  einander  widersprechender  Elemente  hervorgehl. 
Auch  fehlt  ihr  natürlich  jener  romantische,  fernbin  uud  gleichsam 
von  fern  herüber  tönende  Klang,  den  das  Waldhorn  vorzüglich  der 
Form  seines  Rohrs  und  der  Erweiterung  seiner  Luftsäule  von  dem 
engen  Mundstück  bis  zu  dem  sehr  weiten  Schalltrichter  verdankt. 
Heitre ,  leichte,  kindliche  Weisen  sind  «'s ,  die  der  Flöte  zunäenst 
zusagen ;  was  sie  im  Verein  mit  andern  Organen  werden  kann,  da- 
von ist  späterhin  zu  reden. 

Von  der  Flöte  sind,  um  höhere  Lagen  mit  Leichtigkeit  und 
Kraft  benutzen  zu  können,  noch  einige  Nebenarien  in  Anwendung 
gebracht  worden ,  die  wir  hier  aufzählen«     Es  ist 

1.     die  Terzflöte, 

eine  kleinere  Flötenarl,  deren  Töne  eine  kleine  Terz  höher  er- 
scheinen als  sie  notirt  sind  und  auf  der  gewöhnlichen  Flöte  eintre- 
ten würden,  z.  B.  die  Noten  bei  a 
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SO  wie  bei  b  geschrieben  isl^  mithin  als  y*  bis  a  aus  der  ein-  bis 
dreigestrichnen  Oktave.  Die  Tonreihe  der  TerzHöle  beginnt  übri- 
gens —  den  Noten  nach  —  mit  dem  eingestrichnen  dy  in  der  Wirk- 
lichkeit also  mit  dem  eingestrichnen  y. 

Die  Terzflöte  hat  vermöge  ihres  kurzem  und  engern  Rohrs 
einen  härtern,  in  der  Höhe  bald  grell  werdenden  Klang  und  wird 
besonders  bei  starker  Harmonieniusik  (z.  B.  in  AJilitair-Musikchören) 
statt  der  gewöhnlichen  Flöten  gebraucht,  deren  Schallkraft  hier  nicht 
ausreichen  würde.  Im  grossen  Orchester  ist  sie  unsers  Wissens 
selten  (von  Haydn,  Mozart,  Beethoven  nie,  von  Spohr  in  seiner 
Weihe  der  Töue)  gebraucht  worden.  Man  kann  sie  wohl  in  den 
meisten  Fällen   hier  entbehren   und   ibut  dann  gewiss  wohl,    nicht 
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auf  sie  zu  rrclioeD.  Doch  wollen  wir  weder  hier  Meh  soosl  wo 
uns  oder  Andre  zum  Verzicht  auf  irg^end  ein  KoiistmiUel  verorthei- 
len,  wenn  dasselbe  jemals  zweckgemäss  ersoheioen  sollte. 

2.    Die  Oklavflöte, 

auch  kleine  Flö\e*),  ßauio  pieeolo,  Pikkolflöte,  genannt.  Sie  steht 
eine  Oktave  höher  als  die  gewöhnliche  Flöte  und  inlonirt  auch  ihre 
Noten  eine  Oktave  höber.  Ihr  Tonumfang  geht  —  den  Noten 
nach  — -  vom  eingestricbnen  d  bis  znm  a  oder  b^   also 
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in  der  Wirklichkeil  aber  vom  zweigestrichnen  d,  — 
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bis  in  die  viergestrichne  Oktave.  Ihr  Klang  ist  bei  der  Kürze 
und  Bnge  des  Rohrs  knapp  und  im  Vergleich  zu  der  grossen  Flöte 
hart  oder  doch  herb ;  io  der  Höbe  wird  er ,  —  besonders  in  der 
drillen  der  oben  angedeuteten  Tonregionen  sehr  grell  und  schnei- 
dend eindringlich.  In  der  ersten  Oktave  (in  der  ersten  der  oben 
abgezweigten  Regionen)  dagegen  ist  die  Scfaallkraft  zu  gering 
und  der  Klang  daher  verbissen.  Sie  hat  sowohl  in  der  Harmonie- 
musik,  wie  im  Orchesler  ihre  Stelle  gefunden  und  ist  an  beiden 
Orten  unentbehrlich. 

Ausschliesslich  dagegen  der  Mililairmusik  eigen  ist 

3.     die  £«-Flöte, 

oder  Nonen-Flöte,  deren  Töne  eine  kleine  None  höher  ansprechen, 
als  sie  geschrieben  werden,  —  also  die  Noten   — 
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und 

4.     die   F-Flöle, 

oder  Oklavierz- Flöte,  deren  Töne  eine  kleine  Dezime  höher  an-* 
sprechen,  also  die  Noten 


*)  Im  GegeosaUe  zh  deo  t^leiaero,  FlÖleDarteD  lieiist  die  sewöboliehe  Flöte 
„die  grosse'* ;  —  oder  aach  vorzugsweise  (im  Gegensatz  zu  dea  aodero  Bias- 
lostromeoten,  obgleieb  alle  kleioeo  Flöten  denselben  Namen  in  Aospracb  neli- 
nieo  köooteo)  Qoera$te,  Ftüte  traverttire.  Wird  in  einer  Partilor  FlSte  (Fiauto) 
ohne  Zusatz  vorgeschrieben,  so  ist  stets  die  grosse  gemeint. 


lei 


Alle  diese  Flötenarien  \v erden  im  Allgemeinen  behandelt,  in^ie 
die  grosse  Flöte.  Nur  sind  wegen  der  Kleinheit  des  Mundlpchs 
nnd  der  engern  Lage  der  Tonlöcher  die  Griffe  sowohl  wie  die  In- 
tonation (der  Ansatz,  Fembouchure)  schwerer  und  weniger  bequem ; 
besonders  fallen  den  Oktav-  und  noch  kleinern  Flöten  sehr  schnelle 
Tonfiguren  in  Tonarten  mit  mehr  als  vier  Kreuzen  und  mehr  ab 
drei  Been,  ferner  chromatische  Läufer  und  Triller,  vornehmlich 
diese  — 

I  ,rjj  II  **f^^^^^^ 
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schwer.  Ans  denselben  Gründen  fallen  den  kleinen  Flöten,  nament- 
lich der  Pikkol- Flöte,  auch  die  stark  vorgezeichneten  Tonarten 
schwerer;  am  bequemsten  ist  J9dur  (/Tmoll),  6-,  C-  nnd  jFdur  mit 
ihren  Parallelen.  Je  höher  übrigens  die  Stimmung,  desto  schwerer 
spricht  die  Höhe  an;  schon  die  Pikkolfiöte  sollte  nicht  über  dreige- 
strichen fiSf  höchstens  a  (in  Noten)  geführt  werden  *). 


Zweiter  Abschnitt. 

Verein  von  Flöten  mit  Klarinetten,  Fagotten  und  Hörnern. 

Für  unsre  letzten  Aufgaben  hatten  wir  ein  Orchester  von  Kla- 
rinetten^ Hörnern  und  Fagotten  mit  Kontrafagott  zusammengebracht. 
Dsr  Trompeten  und  Pauken  enthielten  wir  uns,  weil  der  Chor  der 
Rohrinstrumente  noch  nicht  stark  genug  besetzt  war;  der  Posau- 
nen theils  aus  diesem  Grunde,  theils  weil  die  Oberstimmen  (abge- 
sehen von  den  tonarmen  Trompeten)  nur  von  Klarinetten  besetzt. 


*)  Frfilier  bitte  mtn  ^rliutTty  eine  Qointe  tiefer  stebeode  Flöte»,  die  in 
«nserer  Zeit  (wo  man  oft  vo«  neoen  —  oder  vergeisnen  alten  •—  ond  ge- 
bSnften  Mitteln  neue  „ Effekte'*  bolft)  unter  dem  Namen  Panavlon  wieder 
znm  Vorsebein  gekommen.  Wir  mnaseo  hanptsaeblicb  auf  den  Anbang  F 
Bexag  nebmen. 

Marx,  Komp.  L.  IV.  11 
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milbiD  im  entschiedensten  Nachtheil  gegen  die  Unterslimmen  waren. 
Es  soll  übrigens  damit  nicht  in  Abrede  gestellt  werden »  dass  auch 
zu  jenen  Aufgaben  Trompeten  und  Posaunen  hätten  zugezogen 
werden  können  $  wir  konnlen  ja  die  Klarinettstimmen  uns  vielfach 
besetzt  denken^  oder  statt  zwei  oder  drei  Klarinetlparlien  vier  oder 
fünf  schreiben.  Nur  würde  dann  wieder  die  eine  Instrumentart  auf 
eine  geistlose  Weise  das  Cebergewicbt  über  jede  andre  erhalten 
haben»  der  Klarinettklaog  hätte  alle  Eigenthfimlichkeit  der  andern 
Instrumente  überdeckt. 

Jetzt  stehen  uns  noch  andre  Instrumente  für  die  Oberstimmen 
zu  Gebote;  wir  ziehen  sie  nach  und  nach  in  unsern  Chor.  Indem 
wir  Schritt  für  Schritt  vorwärts  geben,  knüpft  sich  eine  Reihe  von 
kleinern  und  grössern  Versuchen  und  Aufgaben  an.  Die  erste 
Stufe  bildet  der  Zutritt  der  Flöten ,  die  sich  den  bis  jelzt  von  uns 
gebrauchten  Rohrinstrumenten  zunächst  anschliessen. 

Die  Flöte  hat  vermöge  ihres  Luflklangs  Verwandtschaft  mit 
Klarinette  und  Hörn,  besonders  mit  der  Klarinette;  die  Sanftheit 
und  Rundung  ihres  Schalls  giebt  ihr  eine  gewisse  Beziehung  zum 
Fagott,  obgleich  dieses  Instrument  einen  dunklern,  schattigem  Klang 
hat  und  in  der  hohen  Tonlage  eine  Leidenschaftlichkeit  annimmt, 
die  weder  der  Stärke  noch  der  Art  ihres  gepressten  Ausdrucks 
nach  in  der  Flöte  vorhanden  ist.  Am  nächsten  steht,  wie  gesagt, 
die  Flöte  der  Klarinette,  wird  aber  von  dieser  durch  Fülle  und 
Kraft  des  Schalles,  durch  die  Macht  weil  stärkern  Anschwellens, 
durch  Wärme,  Leidenschaftlichkeit  und  Ueppigkeit  des  ganzen  Aus- 
drucks weit  überboten.  So  zeigen  sich  auch  hier  wieder  (S.  118) 
Beziehungen  und  Unterschiede  unter  den  verschiednen  Instrument- 
Arten.  Wir  werden  Flöten  und  Klarinetten  als  die  einander  nächst- 
stehenden Instrumente,  —  Flöten  und  Fagotte  als  ähnliche,  beson- 
ders gleich  sanfte  Organe,  —  allenfalls  Flöten  und  Hörner  vermöge 
des  Luflartigen  in  ihrem  Klange  verbinden  können;  wir  werden 
Flöten,  Klarinetten  und  Fagotte  vereinen  und  den  Abstand  der 
äussersten  Instrumente  durch  die  Klarinetten  vermittelt,  die  üppige 
Kraft  der  Klarinetten  von  den  stillen  Fagotten  und  kühlem  Flöten 
umhüllt  und  gedämpft  sehen ;  auch  Flöten  und  Hörner  werden  durch 
den  Zutritt  der  Klarinetten  besser  verschmelzen. 

Ein  Fall,  wie  geschaffen,  um  unsrer  Auffassung  als  Beispiel 
zu  dienen,  findet  sich  in  Beethovens  Ouvertüre  zum  Fidelio, 
gegen  das  Ende*).    Hier 


*)  S.  ^%  der  Panier  Partitur. 


175. 


Flöte. 


A-RlariiMtteo. 


Adagio. 


ErHöraer. 


Fagott. 
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treten  zwei  Hörner  auf»  denen  sich  als  Oberstioinie  eine  Rlarineile 
(S.  143)  zugesellt.  Die  Klarinettmelodie  wird  von  der  Flöte  — 
also  vom  verwandtesten  Instrument  aufgefasst  und  in  die  Höhe  ge- 
führt,  in  welcher  die  Klarinette  nicht  sanft  und  leicht  genug  an- 
sprechen wQrde;  die  Homer  begleiten  die  Flöte,  wie  zuvor  die 
Klarinette.  Nun  senkt  sich  die  Komposition  in  die  dunklere  Unter- 
dominante und  die  Klarinetten  nehmen  den  Satz  der  Homer.  Hier 
tritt  das  dunklere  Fagott  mit  dem  Gegensatz  anf,  wie  vorher  die 
Klarinette.  Es  wird  fortgesetzt  von  dem  Violoncell  und  damit  (wie 
wir  später  bei  der  Lehre  vom  Streichquartett  erkennen  werden)  in 
das  Materiellere  und  Dunklere  geführt,  wie  zuvor  die  Klarineite 
durch  die  luflartigere  Flöte  in  das  Hellere  und  Stoffleicbtere'^). 

Es  tritt  aber  noch  ein  besondres  Verhältniss  hervor,  das  wohl 
beachtet  werden  mnss. 


*)  Dass  die  lostrumenle,  nameotlieh  Rlarioette,  Flöte  aad  Fogott,  zogleieh 
in  den  günstigsten  Lagen  auftreten,  ist  gewiss;  man  darf  aber  nicht  hierin  den 
ersten  Bestimm nngsgmnd  (ttr  die  Kompositien  suchen,  denn  er  würde  sich  so- 
gleich als  nicht  durchgreifend  erweisen  lassen.  Abgesehen  von  den  aüglieher- 
weise  einzumischenden  StreiehiBstrnmeataa  kSanten  in  Rücksicht  anf  die  Ton- 
lagen statt  der  Klarinetten  Oboen  und  statt  des  Fagotts  ein  Waldhorn  genom- 
men werden. 

11* 
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Die  Flöte  hat  —  abgesehen  von  den  ihr  mangelnden  Tönen  der 
kleinen  Oktave  —  dieselbe  Tonreihe  mit  der  Klarinette.  Allein  ihre 
eingestrichne  Oktave  ist  so  matt  und  verblasen»  dass  sie  unmöglich 
mit  denselben  Tönen  der  Klarinette  gleichen  Rang  behaupten  kann ; 
ihre  zweigestrichne  Oktave  wird  zwar  stärker,  bleibt  aber  wieder 
hinter  der  durchdringenden  Kraft  derselben  Tonreihe  anf  der  Kla- 
rinette  zurück;  —  sie  steht  ungeßhr  in  gleicher  Macht  mit  der 
eingestrichnen  Oktave  der  Klarinette.  Eben  so  verhält  es  sich  mit 
der  dreigestrichnen  Oktave  der  Flöte ;  sie  hat  ungefähr  gleiche  Macht 
mit  der  zweigestrichnen  Oktave  der  Klarinette.   Diese  Motenreihen 


Piste. 


Klariaette. 


zeigen  uns»  welche  Tonregionen  in  beiden  Instromenten  einander 
an  Kraft  und  Helligkeit  des  Klangs  am  besten  entsprechen. 

Diese  Betrachtung  giebt  uns  einen  wichtigen  Grundsatz  für 
die  Behandlung  der  Flöte  an  die  Hand :  wir  müssen  sie  eine  Oktave 
höher  setzen,  als  die  Klarinette,  wenn  wir  gleiche  Wirkung  von 
ihr  begehren,  —  wir  müssen 

die  Flöte  so  ansehen,  als  stand'  sie  im  Vierfusston  ge- 
gen die  Klarinette, 

obgleich  dies  im  Grunde  nicht  der  Fall  ist.  Nun  treten  also  für 
diese  Instrumente  dieselben  Grundsätze  in  Anwendung,  die  wir  für 
alle  Organe  verschiedner  Tonregion»  für  männliche  und  weibliche 
Stimmen  (S.  115»  Anm.),  für  Trompeten  und  Hörner  (S.  116»  Anm.) 
tt.  s.  w.  gefunden  haben. 

Wollen  wir  also  irgend  einen  Satz  von  Klarinetten  und  Flöten 
in  der  Verdopplung  vortragen  lassen»  so  darf  dieselbe  nicht  im  Ein- 
klänge, wie  hier,  — 
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sie  mnss  in  Oktaven  — 
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Plötea. 


A-Rlarioetteo. 
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l^esehehen.  Erst  hier  wirkeo  die  Flöten  (freilich  immer  nach  ihrem 
Vermögen  nnd  in  ihrer  Weise)  mit  gleicher  Frische  and  Eindring- 
lichkeit» wie  die  Klarinetten,  steigern  also,  was  diese  auszusprechen 
hahen,  in  der  angemessensten  and  in  einer  durchaus  kräftigen 
Weise.  Eben  so  musste  ein  Gang  oder  Salz,  den  die  Flöten  von 
den  Klarinetten  aufnehmen  und  weiter  fuhren  sollten,  nicht  in  der- 
seihen  Tonregion,  z.  B. 


179. 


FlSten. 


A-Rlarinetteo. 


sondern  in  der  höhern  Oktave  — 
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intonirt  werden.  Hier  treten  jedoch  (wie  wir  schon  S.  116  bei 
ähnlichem  Anlass  bemerken  musslen)  dann  Abweichungen  ein,  wenn 
die  wirkliche  Fortführung  (z.  B.  in  diatonischen  und  chromatischen 
Gängen  die  Fortführung  einer  Tonleiter)  in  der  Idee  des  Kunst- 
werks nothwendig  und  auf  ein  und  demselben  Instrumente  nicht 
darstellbar  ist.     So  ist  in  diesem  Satze  — 


A-Rlarinetten 


—  lee  — 

weder  die  HinaufTäbroDg  der  Klarinelle  bis  zoin  dreigestricbneD  e 
(ertönt  als  ck),  nocb  die  Erhöhung  der  Flöte  in  die  drei-  und  vier- 
gestrichne  Oktave  rathsam  und  ausfuhrbar;  der  Gedanke  des  Kom- 
ponisten lässt'sich  auf  den  vorgeschriebnen  Inslrumenten  nicht  an- 
ders, als  oben  geschehen*  ausführep. 

Wir  kehren  von  diesem  Fall,  wo  die  Nothwendigkeit  uns 
zwang,  von  unserm  obigen  Grundsatze  (S.  164)  abzugehen ,  auf 
den  ersten  Fall  (No.  177)  zurück.  Würde  so  gesetzt,  was  wäre 
die  Folge?  Die  Flöten  würden  das,  was  die  Klarinetten  volltönend 
und  hell  vernehmen  lassen,  in  matten,  verblasnen  Tönen  geben- 
Diese  Töne  würden  also  den  Klarinettklang  nicht  etwa  stärken  und 
erhöhen,  sondern  mit  ihrem  hohlen  Wesen  gleichsam  einhüllen  und 
schwächen ;  die  vereinigten  Instrumente  würden  also  weniger  stark 
und  volltönend  wirken,  als  die  Klarinette  allein.  Es  musste  also 
so  wie  in  No.  178  gesetzt  werden,  wenn  der  Zutritt  der  Flöten 
den  Satz  wirklieh  verstärken  und  nicht  etwa  schwächen  sollte. 

Noch  einmal  zeigen  wir  dieses  Verhältniss  der  Flöten,  —  ihren 
Registerstand  gleichsam ,  —  zu  den  andern  Instrumenten  an  der 
bekannten  aamuthig  süssen  Stelle  im  zweiten  Theil  der  Zauberflöten- 
Onverture.  Mozart  hat  hier  sein  reizvolles  Spiel  mit  dem  Haupt- 
motiv des  Fogenthema's  und  unterbricht  die  wimmelnde  Hast  dieser 
Sätzchen  durch  denjenigen  Gang,  auf  den  es  uns  hier  ankommt. 
Hier  — 
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siekl  der  ganze  Satz.  Beiraehten  wir  das  Fagott  aia  teoorisireDdea 
Inatromeiit,  in  dem  Register  der  MünnerstimmcD  stehend  t  so  würde 
ein  diskantisirendes  Instrnmeni,  z.  B.  Oboe  oder  Klarinette,  den 
Fagottgang  in  dieser  Tonlage  — 
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haben  begleiten  müssen.  Dies  bewährt  Mozart  anch  an  derselben 
Stelle,  wo  er  znm  Schlass  derselben  an  der  Stelle  der  Flöten  Kla- 
rinetten einsetzt  nnd  nun  Flöten  and  Fagotte  -— 
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zutreten,  die  Fagotte  (gleich  den  iüännerstimmen)  eine  Oktave  tie- 
fer (als  die  diskantisirenden  Klarinetten),  die  Flöten  eine  Oktave 
höher,  gleichsam  als  Klarinetten  im  Vierfnsston. 
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Faisea  wir  non  diese  Beiracbtongen  zasammeo,  so  ergeben 
sieb  aas  ibnen  zanäcbst  drei  sebr  wicbtige  Lebren. 

Erstens. 

Die  Flöten  wirken  (wie  schon  dargetban)  nur  eine  Oktave 
böber  als  die  Klarinetten  mit  einer  diesen  angemessnen  Kraft. 

Zweitens. 

Sie  können  bei  ihrem  Zusammentritt  mit  Klarinetten  und  Pa- 
gotten  in  der  Regel  als  Verdopplung  der  Klarinetten  in  der  höhern 
Oktave  —  und  die  Klarinetten  als  die  eigentlich  wesentlichen 
(realen)  Stimmen,  —  folglich  Klarinetten  und  Fagotte  als  der  -eigent- 
liche Kern  des  Satzes  (daher  wir  anch  den  Satz  für  Robrinstrn- 
mente  S.  129  mit  ihnen  ausschliesslich  begonnen  haben)  und  Flöten  als 
blosser  Zusatz  (zur  Verstärkung,  Füllung  u.  s.w.)  angesehen  wer- 
den.  Die  Uelodie  des  Sätzchens  No.  184  ist  also  nicht  etwa  so  — 
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ZU  fassen,  sondern  so,  wie  sie  in  der  Klarinettstimme  stehtg;  so  ist 
sie  zuvor  (No.  182)  dagewesen  und  so,  auf  dem  eingestrichnen  es 
schliessend,  wird  sie  von  den  Violinen  auf  demselben  Ton  aufge- 
fasst  und  weiter  geführt.  Diese  Auffassung  leidet,  wie  jede  Regel, 
ihre  Ausnahmen;  wird  sich  aber  als  leitender  Grundsatz  nützlich 
erweisen.  Sie  bezeichnet  dem  angehenden  Tonsetzer  sogleich  den 
Mittelpunkt,  von  dem  aus  die  Stimmen  gesetzt  und  beurtheilt  sein 
wollen.  Es  ist  die  mittlere  Lage  (man  denke  an  das  vorlängst 
(Tb.  I.  S.  147  aufgefundne  Gesetz)  des  Toosystems,  der  von  der 
Matur  des  Tonwesens  selbst  bezeichoete  Sammelpunkt  und  Kern  der 
Harmonie,  den  er  —  in  der  Regel  —  zuerst  bedenken  und  besetzen 
und  am  kräftigsten  befestigen  muss. 

Drittens 

erkennen  wir  hier  zum  ersten  Male ,  dass  nicht  jeder  Zutritt  neuer 
Organe  eine  Verstärkung  ist.  Treten  schwache  Stimmen  zu  star- 
ken, z.  B.  Flöten  mit  ihrem  matten  Tonregister  zu  Klarinetten  in 
der  ballern  Tonlage,  wie  in  No.  177:  so  hat  sich  freilich  die  Zahl 
der  Stimmen  und  die  Scballmasse  —  die  Hasse  der  hörbar  schwin- 
genden Luft  —  unleugbar  vermehrt.  Aber  der  hellere  Klang  des 
kräftig  wirkenden  Instruments  wird  durch  den  matten  Klang  des 
sehwachen  oder  in  schwacher  Wirkung  zutretenden  umhüllt  und 
gedämpft.  So  wird,  um  ein  Gleicbniss  zu  gebrauchen,  die  Masse 
des  Schwerdtes,  wenn  man  es  in  seine  Scheide  steckt,   allerdings 
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▼ermehrl,  die  Schlagkraft  und  Schärfe  der  Klinge  aber  yer- 
mindert  oder  gaaz  aufgehoben. 

Dass  diese  dritte  Lehre,  die  wir  dem  Zatritt  der  Flöten  zu 
den  Klarinetten  verdanken,  sich  nicht  auf  diesen  einen  Fall  beschränkt, 
sondern  noch  vielfache  Anwendung  zulässt,  erkennt  Jeder  im  Vor- 
aas. Wir  wollen  sie  gleich  auf  eine  andre  Znsammenstellung  über- 
tragen, zu  der  bald  Gelegenheit  sein  wird,  auf  die  von  Trompeten 
und  Hörnern.  Die  Trompete  ist  heH,  scharf  eindringend,  schmet- 
ternd; das  Hörn  ist  dumpf  oder  dunkel,  quellend  rund,  selbst  im 
forte  weit  entfernt  von  der  Schmetterkraft  der  Trompete,  beiläufig 
auch  für  die  der  Trompete  eigenthümliche  Schmetterfigur  (S.  49) 
bei  Weitem  weniger  geschickt.  Wollten  wir  nun  einen  Trompe- 
tensatz mit  Hörnern  im  Einklang  verdoppeln ,  z.  B. 

186.        ^    Maeitoso.  ^i^i^       ,  ^_  J       i    J        i 


Trombe  ia  B. 
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so  würde  zwar  die  Schallmasse  vermehrt,  die  Schärfe  der  Trom- 
peten aber  und  damit  die  Eindringlichkeit  des  Satzes  beeinträchtigt  *), 
—  obgleich  hier  noch  die  Gedrungenheit  günstig  einwirkte,  die  dem 
Hornklaog  in  den  hoben  Stimmungen  eigen  ist.  Entfernte  man  die 
Hörner  um  eine  Oktave  (nähme  man  z.  B.  statt  der  hohen  liefe 
J}-Hörner,  oder  JS'tf-Trompeten  und  jE>-Hörner)  so  würden  die  Trom- 
peten wenigstens  in  ihrer  eignen  Tonlage  frei  sein.  Am  ungehemm- 
testen, reinsten  und  kräftigsten  würden  ;Sie  wirken,  am  energisch* 
sten  würde  der  Satz  heraustreten ,  wenn  die  Trompeten  allein  ge- 
lassen würden  und  die  Hörner  ganz  wegblieben.  —  Wollte  man 
umgekehrt  die  Hörner  (hoch  B)  noch  enger  den  Trompeten  an- 
schliessen,  sollten  sie  auch  den  Schmetterton  derselben  mitmachen, 
so  würde  damit  die  letzte  Eigenthümlichkeit  der  Trompeten  durch 
die  mindre  Beweglichkeit  der  Hörner  unterdrückt. 

Schreiten  wir  nunmehr  zu  der  Bildung  von  Sitzen,  so  zeigen 
sich  folgende  Kombinationen  für  sie. 

Erstens  können  alle   unsre  Bläser    zusammen    harmonische 
Massen  bilden.    Hier  — 


*)  Wer  mit  Farbengebuns  eioisermaassen  Bosobeid  weiss,  stelle  sieb  die 
Wirknns  der  TrompeteQ  alf  Sebarlaebroib  vor.  Fübrt  mao  über  diese  Farbe 
ein  Blau,  lo  ist  mebr  Farbe  ansewendet;  aber  die  Kraft  der  Liebtfarbe  ist  ge- 
broebeo,  aus  Rotb  ist  scbatti^res  Violett  gewordeo. 
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187.       Maestoso. 


Flanli. 


ClorinetU  in  C. 
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Ftfotti. 


Contrafagolto. 
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stehe  der  erste  Versuch.  Für  die  Tonlage  des  Ganzen,  für  die 
etwas  rauhen  D-Hörner  und  die  hohe  Intonation  der  Flöten  haben 
wir  statt  der  zu  weichen  ^-Klarinetten  die  härtern  in  C  genom- 
men. Das  zn  weit  abliegende  Kontrafagott  masste  mit  dem  zwei- 
ten Fagott  unterstützt  werden;  folglich  war  es  rathsam,  das  erste 
Fagott  anch  tiefer  zu  setzen,  um  beide  nicht  zu  trennen.  Nun 
war  zwischen  den  Ober-  und  Unterstimmen  (zwischen  Klarinetten 
nnd  Fagotten)  eine  Leere  entstanden,  die  zufriedenstellend  ausge- 
füllt werden  musste;  dazu  vereinigen  sich  die  Hörner  im  Einklang. 
Hätten  wir  bereits  irgend  ein  kräftigeres  Bassinstroment  oder  deren 
mehrere,  so  dass  wir  nicht  nöthig  gehabt,  die  Fagotte  von  den 
übrigen  Instrumenten  wegzuziehen  und  in  die  —  ohnebin  für  sie  nicht 
gunstige  tiefere  Lage  zu  bringen :  dann  würde  der  Satz  sich  eher  so 
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stellen.  Hier  wird  der  Haaptgedanke  (in  den  Kiarioelten  nnd  Flö- 
ten) noch  von  den  Fagotten  in  wirksamer  Tonlage  unleratiilzt  und 
die  Höroer  treten,  ihrem  weithintönenden  Wesen  gemäss,  breit  und 
volltönend  in  die  Mitte.  Bei  dem  zweiten  Einsätze  wird  die  Me^ 
lodie  vom  zweiten  Fagott,  dagegen  die  vom  ersten  Hörn  iibernom- 
mene  Mittelstimme  vom  ersten  unterstuzt.  Bei  dem  dritten  Ein- 
sätze verdoppelt  die  zweite  Klarii^ette  die  Melodie  der  ersten  Flöte, 
die  zweite  Flöte  und  erste  Klarinette  werden  Hittelstimmen  und 
beide  Klarinetten  gewinnen  damit  eine  bessere  —  nämlich  höhere 
und  helltönendere  Lage  und  engern  Znsammenhalt. 

Wollten  wir  endlich  die  weite  Lage  au%eben,  so  könnte  der 
Satz  eine  dritle  Stellung 


annehmen,  in  der  der  Zusammenklang  doreh  die  hohe  Lage  aller 
Instrumente  und  durch  vierfache  Verdopplung  noch  gekräftigt  wäre, 
die  Melodie  ebenfalls  durch  die  Verdopplung  der  Klarinetten  und 
Flöten  durch  Hörner  noch  stärker  betont  wurde ,  —  freilich  aber 
das  Kontrafagott  zu  seinen  höchsten^  gezwängt  ansprechenden  Tö- 
nen (um  sie  nur  einfuhren  zu  können,  haben  wir  eine  Einführung 
in  den  ehemaligen  Anfang  vorausgeschickt)  genölhigt  wäre,  über- 
haupt die  vielfache  Verdopplung  und  die  hohe  und  enge  Lage  aller 
Instrumente  dem  Ganzen  etwas  Gewaltsames  aneignete,  das  in  der 
ursprünglichen  Anlage  des  Satzes  (No.  187)  keineswegs  vorhanden 
oder  veranlasst  war.  Zum  Scbluss  übernimmt  die  erste  Flöte,  das 
erste  Born  zu  verdoppeln;  Klarinette,  zweite  Flöte  und  zweites 
Hörn  können  für  die  eigentliche  Melodie  um  so  eher  genügen,  da 
nichts  verloren  geht,  wenn  man  wirklich  zuletzt  e  statt  d  als  He- 
lodieton  auffasst. 
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Beiliafig  haben  wir  hier  in  No.  189  and  vorher  in  No.  188 
DUD  Pälle  vor  uns,  wo  (am  Schlosse)  die  Flöte  nicht  blosse  Ver- 
dopplung der  Klarinette  ist»  sondern  ihre  eigne  Melodie  geltend 
macht,  so  dass  man  diese  und  nicht  die  Klarinettmelodie  als  Haopt- 
stimme  aufTassen  kann  *).  Dies  kann  man  daher  als  Ausnahmen 
von  dem  S.  164  aosgesprochnen  Grundsatz  betrachten.  Wie  wenig 
sie  aber  den  Grundsatz  erschüttern,  zeigt  der  Augenschein.  Es  ist 
klar,  dass  der  Gedanke,  •—  der  Kern  des  Satzes  kein  andrer,  ak 
dieser,  — 
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(drei-  oder  vierstimmig  gesetzt,  mit  dieser  oder  der  Schlusswendung 
von  No.  187)  gewesen  und  dass  man  ihn  zunächst  auf  das  Gera- 
deste und  Einfachste  hat  aussprechen  lassen,  dann  aber  gelegentlich 
die  Klarinette  heller  intouiren,  oder  die  Schlussbarmonie  ivttch  einen 
für  die  erste  Flöte  hervorgezognen  Ton  in  eine  andre,  höhere  Lage 
bringen  wollen.  —  Diese  zweite  Auffassung,  in  der  die  Flöten  sich 
als  wirkliche  Melodieführer  —  und  dann  also  die  Klarinetten  als 
deren  blosse  tiefer  (in  der  Klarinetlregion)  liegende  Unterstützung 
—  gellend  machen»  tritt  dann  besonders  in  ihr  Recht,,  wenn  der 
Zusammenhang  des  Ganzfi.  eine  hochliegende  Melodie  federt,  oder 
wenn  der  Chor  der  Bläser  so  eng  vereinigt  ist,  und  zugleich  die 
Flöten  so  kräftig  eintreten^  dass  man  die  Bläser  als  eine  ga^z  ver-. 
schmolzne  Masse  auflassen  und  die  Flöten  als  herrschende  Stimme 
vernehmen  kann.  Das  letzlere  ist  bei  den  vorigen  Sätzen  wd|hl  der 
Fall,  so  gewiss  auch  ihr  Kern  wie  in  No.  190  aufzufasson  ist« 
Das  Erstere  würde  von  dem  Satze  No.  182  selbst  dann  gellen, 
wenn  Mozart  der  Flöte  einen  Klariuetluntersatz  (über  dem  Fagott 
oder  statt  desselben)  gegeben  hätte ;  denn  die  Lage  der  ersten  G\eige 
bezeichnet  die  Melodie 
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als  eine  hoch  liegende,  der  Flötenregion  aogehörige. 


*)  So  wollen  wir  es  vm  aoeh  gern  sefallen  lassen ,  wenn  ein  natnralistiscl 
naeh  dem  blossen  sinnliehen  Eindruck  Urtheilender  den  Mozartsehen  Gang  ai 
No.  184  —  dnrch  den  aoziehenden  hohen  Eintritt  der  Flöte  verleitet  —  so  an! 
fasit,  wie  er  in  No.  185  gesehrieben  ist.    Dann  wSre  dieselbe  eine  Avsnahi 
mehr,  die  eben  so  wenig  den  Grundsatz  erschnttern  kfinnte. 


is 
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Zweitens  haben  wir  nun  noch  mehr,  wie  froher»  Stoff,  den 
Gegensatz  von  grössern  nnd  kleinern  Massen  darzustellen«  Mo.  189 
giebt  uns  folgendes  Beispiel  an  die  Hand. 

Mfuk  Allegro  moderato.         tjT       J->  ^ 

Fl«...  rifefe^^^^S^^ 
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D-Höroer.     < 


Fagotte. 
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Statt  der  C-Klarinelten  sind  die  weichern  ^-Klarinelten  genommen, 
die  fär  den  sanflern  Zwischensatz,  ron  Hörnern  nnd  Fagotten  nn- 
lenlntzt,  geeigneter  sind.  Im  Tutli  (in  der  grössern  Masse)  wer* 
den  die  Klarinetten  dorch  die  Flöten  in  der  Höhe  verdoppelt  und 
dordi  die  fesigeschlossne  Masse  der  Hörner  und  Fagotte  gelragen; 
diese  mittlere  Lage  nnterstntzt  zwar  die  Hauptstimmen,  ohne  sich 
ihnen  jedoch  zu  sciavisch,  Ton  für  Ton,  anznschliessen.  Es  haben 
sieh  —  abgesehn  von  dem  einfacher  gesetzten  Kontrafagott  —  zwei 
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zwar  eng  zoiaBiiiiengehörige»  aber  doeh  imteraeheidbare  Massen  ge- 
bildet: ^e  höhere  und  melodiefähreode  von  Flöten  und  Klarinetten 
-»  und  die  tiefere  harmonieausfallende  von  Hörnern  und  Fagotten. 
Drittens  haben  wir  non  erst  genifgenden  Stofi»  den  Gegen- 
satz von  Höhe  und  Tiefe  in  Massen,  z.  B.  hier  — 

^      Andante. 
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zn  dem  uns  früher  für  die  höhere  Masse  nichts  als  Klarinetten  zu 
Gebote  gestanden  hätten.  Jetzt  haben  wir  ausser  den  Klarinetten 
noch  ein  andres  und  zwar  höher  liegendes  Stimmregister.  Im  vor* 
liegenden  Beispiel  (das  man  sich  als  Fragment,  vielleicht  als  Schloss 
eines  grossem  Satzes  denken  mag)  ist  die  höhere  Masse  von  einem 
Fagott,  dann  von  Fagott  und    Hörn  unterstützt  worden. 

Allerdings  haben  znr  DarsteUnng  dieses  Gedankens  eigenthüm- 
Behei  im  Bisherigen  noch  nicht  zur  Sprache  gekommne  Wege  ein- 
geschlagen werden  müssen.    In  der  tiefern  Masse  führt  das  erste 
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Hörn  vermöge  seiner  überlegnen  Schallkraft  und  der  Aamoth  sei- 
nes Klangs  die  Melodie;  ibm  ziroäcbst  trilt  das  ersle  Fagott  mit 
seinen  eindringlichen  böhern  Tönen ;  b«ide  Siimmpaare  mischen  sich 
sOs  dass  der  muthigere  Uornklang  wohl  die  Melodie  beben  kann, 
doch  aber  durch  die  dumpfer,  gedrängter  hineinredenden  Fagotle 
eine  tiefere  Schatlirong  sich  über  das  Ganze  breitet.  Den  reinsten 
Gegensalz  hätten  nun  die  Flöten  nnd  Klarinetten  (allenfalls  mit 
einem  Hörn«  wenn  das  Tonvermögen  desselben  genügt  hätte)  gege- 
beiii  Hohe  und  heller  Lufiklang  gegenüber  der  .dunklern  Färbung 
und  tiefern  Lage.  Hier  sollte  der  Zutritt  des  Fagotts  vor  allem 
die  Stimmung  des  Anfangs  weiter  klingen  lassen  und  einheitsvoU 
durchführen;  dann  durfte  man  auch  durch  den  fremden  Fagollklang 
eine  anreizende  Einmischung  (S.  118)  für  die  ohnedem  zu  gleich- 
formige  höhere  Masse  hoffen.  —  Noch  aufTallender  kann  nach  dem 
Bisherigen  der  Gebrauch  der  Flöten  Takt  3  und  4  sein ;  sie  dienen 
als  Mittelstimmen  zwischen  den  Klarinetten ,  und  zwar  in  ihrer 
oMittem  Tonlage.  Allein  —  andre  Instrumente  für  die  Miltelstim- 
raen  waren  nicht  vorhanden.  Und  hätten  wir  die  Mdodie  der  Flöte, 
die  Milteistimmen  aher  den  Klarinetten  geben  wollen,  so  wäre  die- 
selbe entweder  (in  der  zweigestricknen  Oktave)  zu  nnkräftig  und 
btaonitrs  zn  kühl,  zu  wenig  angeregt  und  anregend  (S«  168)  auf- 
getreten ,  oder  wir  hätten  sie  zu  Gunsten  der  Flöte  io  die  höhere 
Oktave  legen  müssen.  Aber  dies  sowohl ,  wie  überhaupt  der  Flö- 
tenklang  wäre  ihr  und  dem  Zusammenhang  des  Ganzen  nicht  an- 
gemessen gewesen.  —  Bei  dem  zweiten  Eintritt  der  hohem  Masse 
bebt  sieh  die  Melodie,  gleichsam  aus  Takt  3  und  4  heraus;  hier 
tritt  die  Flöte  wieder  iu  ihre  gebührende  Tonlage  und  wird  me- 
lodiefuhrend  (also  wieder  eine  Abweichung  von  dem  S.  164 
ausgesprochnen  Grundsatz)  während  die  Klarinetten  als  Mittel- 
stimmen  dienen. 

Dass  nun  diese  Gegensätze  und  Massen  auf  noch  viel  mannig- 
faltigere Weise  sich  bilden  lassen,  ist  gewiss.  Wir  hätten  in 
No.  193  die  tiefere  Masse  durch  tiefgelegte  Klarinetten  vergrössern, 
die  erste  höhere  auf  Klarinetten  und  Flöten,  oder  eine  Klarinette 
und  zwei  Flöten 

194. 
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A-Rlarinette. 
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(die  Flöten  würden  freilich  etwas  verblasen  klingen)  oder  Klarinet- 
ten und  ein  Hörn 
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195. 


A-Klarioett6n. 


D-Horn. 


beschränken  können.  Selbst  in  Tüttisätzen  mit  verdoppelnden  Stim- 
men (wie  z.  B.  in  No.  189  oder  192)  kann  dem  Ganzen  mehr 
Leichtigkeit  und  der  Melodie  mehr  Eindringlichkeit  gegeben  wer- 
den, wenn  man  nur  die  erste  Flöte  die  Melodie  —  natürlich  in  der 
hohem  Oktave  —  verdoppeln,  die  zweite  schweigen  lasst.  Alle 
diese  Besonderheiten  werden  dem  Durcharbeiten  und  geistigen  Durch* 
hören  des  Jüngers  überlassen. 

Viertens  endlich  bietet  sich  uns  eine  reichere  Auswahl  hin« 
sichts  des  melodieführenden  Instruments.  Allerdings  wird  hier  im 
Allgemeinen  die  Klarinette ,  besonders  wenn  wir  eine  dritte  als 
Prinzipalstimme  nehmen  können',  stets  den  Vorzug  behaupten;  als 
Diskantinstrument  gebührt  er  ihr  vor  den  tieferliegenden,  vermöge 
ihrer  überlegnen  Schallkraft  und  ihres  wärmern ,  vielseitigem  Aus- 
drucks fähigem  Klangs  vor  den  Flölen.  Allein  der  besondre  Sinn 
eines  Satzes,  das  Bedürfniss  hoher  Melodielage,  schon  der  Wunsch, 
dem  Ganzen  Wechsel-  und  Mannigfaltigkeit  zu  geben,  kann  die 
Flöte  an  die  Stelle  der  Klarinette  berufen  oder  beide  abwechseln 
lassen.  Aus  gleichen  Gründen  kann  gelegentlich  einer  tiefern  Mittel- 
stimme, wie  hier,  — 
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oder  dem  Basse,  — 

197.      Maestoso. 
Flauti. 


Clr«-F.    j 

die  vorherrschende  Melodie  übergeben  werden ;  von  den  Mittelstim- 
men würde  vorzugsweise  das  Hörn  durch  seine  Schallkraft  nnd 
Klangschöne  für  Melodie  geeignet  sein.  Das  einzelne  Fagott  wäre 
meist  zu  schwach  ^  wollte  man  aber  beide  Fagotte  vereinen ,  so 
bliebe  nur  das  fernliegende  und  dumpfe  Kontrafagott  fitr  den  Bass 
übrig.  — 

Dass  übrigens  der  Stimm-  wie  der  Massen  Wechsel  nicht  will- 
kührlichf  nach  Laune  und  ungeordnet  geschehen  darf,  ist  schon  ana 
der  Formlehre  von  selber  einleuchtend.  Jedes  Instrument  ist  für 
die  Stimme  einer  Person  zu  achten ,  —  eines  Wesens,  das  seine 
Selbständigkeit  hat«  sein  Recht,  sich  voll  auszusprechen  und  seiner 
Eigenthümlichkeit  nach  zu  behaupten ;  jede  Instrumentmasse  ist  gleich 
einem  Chor,  einer  vereinten  Anzahl  von  Individuen  zu  achten.  So 
wenig  wir  in  irgend  einer  Form  Stimmen  willkührlich  wegwerfen 
dürfen,  so  wenig  darf  es  im  Orchestersalz  geschehn.  Und  noch 
weniger.    Denn  im  Orchester  sind  die  einzelnen  Instrumente  durch 
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die  Verscbiedenheil  des  Klangs  noch  hesUaimler  und  kenntlicher  von 
einander  geschieden,  als  etwa  die  Stimmen  in  einem  Klavier-  oder 
Orgelsatze;  folglich  vird  jede  leichter  aufgefasst  und  verfolgt  and 
ein  elwaniger  Fehlgriff  oder  Mangel  in  ihrem  Eintreten  oder  Ab- 
setzen am  so  deutlicher  und  empGndlicher  bemerkt.  Hier  haben 
also  ansre  längst  beobachteten  Kegeln  über  den  Eintritt  und  das 
Ausscheiden  der  Stimmen  doppelten  Anspruch  auf  Geltung. 


Dritter  Abschnitt. 

Zutritt    der    Oboen. 

Bei  den  Versuchen  des  vorigen  Abschnittes  wurden  unsrer 
Blasharmonie  Flöten  zugesellt,  weil  diese  den  Klarinetten  am  ähn- 
lichsten und  darum  zur  innigsten  Verschmelzung  mit  ihnen  am  ge- 
schicktesten sind.  So  gewiss  das  wahr  ist,  so  liegt  doch  eben  in 
der  Aehnlichkeit  beider  Instrumentarten  eine  gewisse  Eintönigkeit» 
die  leicht  aach  Mattigkeit  zur  Folge  haben  kann.  Klarinetten  und 
Flöten  sind  dem  Klange  nach  zu  ähnlich,  als  dass  sie  sich  als  ver- 
schiedne  Stimmen  deutlich  auffassen  Hessen;  die  letztern  sind  — 
wo  man  sie  nach  ihrer  nächstliegenden  Bestimmung  behandelt  —  ge- 
Wissermassen  nureineWiederholung  der  erstem  in  der  höhern  Oktave. 

Anders  stellt  sich  das  Verhältniss  zu  den  Oboen. 

Die  Oboe  ist  mit  ihrem  soharfgeschnittnen ,  spröden,  in  der 
Tiefe  härtlich  und  herb,  in  der  Höbe  fein  einschneidenden  Klang 
von  allen  uns  bis  jetzt  zugänglichen  Instrumenten,  namentlich  von 
dem  üppig  schwellenden  Klang  der  Klarinetten  und  noch  mehr  von 
den  Flöten  in  ihrer  weichen,  runden,  kühlen  Klangweise  darchaus 
geschieden.  Durch  sie  kommt  in  den  bisher  zu  gleichartigen  Zn- 
sammenklang  das  eine  fremde,  nicht  in  den  andern  aufgehende, 
sondern  sich  behauptende  und  durchsetzende  Wesen ;  sie  bringt  den 
Gegensatz  und  weckt  den  Reiz. 

Am  nächsten  steht  sie,  der  Tonregion  nach,  za  der  Klarinette. 
Diese  hat  die  Töne  der  kleinen  Oktave  für  sich  allein  ^  ist  in  der 
eingestrichnen  Oktave  zwar  nicht  so  eingreifend  wie  die  Oboe,  aber 
doch  nicht  gar  zu  schwach,  hat  aach  in  der  zweigestrichnen  Oktave 
ihren  günstigsten,  von  Grellheit  und  Schwäche  gleich  weit  entfern- 
ten Klang,  wie  die  Oboe  in  ihrer  Weise  ebenfalls.  Dagegen  ist 
die  Flöte  in  der  eingestrichnen  Oktave  viel  zu  schwach,  um  neben 
der  Ohoe  in  derselben  Tonregion  besteben  zu  können;  und  wo  sie 
ihre  Kraft  gewinnt,  —  in  der  dreigestrichnen  Oktave,  —  da  findet 
die  Oboe  die  Gräme  ihres  Wirkens. 
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Daher  ist  die  nächste  Bestinrnnng  der  Ohoen,  im  Tatti-Satze: 
mit  den  KlariDelten  asu  gehen,  dieselbe  in  gleicher  Tonhöhe,  z.  B. 


Oboi. 


CUrioetti  io  A. 


¥^^^ 
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ZU  verdoppeln,  während  sich  umgekehrt  die  Flöten  zu  den  Oboen 
eben  so  verhallen,  wie  zu  den  Klarinetten,  nämlich  als  Instrumente 
gleichsam  (S.  164)  von  Vierfusslon^  mithin  sie  der  Regel  nach  in 
der  Oktave  verdoppeln.  Der  obige  Satz  würde  also  mit  Flölen  so  — 


FloteQ. 
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zu  Stehen  kommen. 

Soviel,  um  die  Stellung  der  Oboen  vorerst  im  Allgemeinen, 
namentlich  hiosichls  der  Tonregion  zu  bestimmen.  Dies  kann  je- 
doch nicht  genügen,  wenn  es  um  die  treffendem,  karakteristischen 
Wendungen  zu  thun  ist.  Hierzu  müssen  wir  die  Weise  der  Oboe 
und  ihr  Verhältniss  zu  jeder  der  andern  Instrumentarten  beobachten. 

1.     Oi|oe  und  Klarinette. 

Die  Schallkraft  der  Oboe  ist  am  stärksten,  ihr  Schall  nament- 
lich am  gefülltesten,  stoff haltigsten  in  der  untern  Tonregion  (S.  156), 
in  derselben  Tonlage,  wo  die  Klarinette  gerade  ihre  stillste  Partie 
hat^  —  wenn  auch  bei  weitem  nicht  zu  der  Mattigkeit  der  Flöte 
(S.  158)  herabsinkt.  In  der  zweiten  Oktave  werden  die  Töne  der 
Oboe  spitzer,  aber  auch  feiner  und  weniger  materiell,  die  Klarinett- 
Töne  dagegen  werden  gedrungner,  mächtiger,  zuletzt  gellend.  Ue« 
berall  aber  bieten  Klarinette  und  Oboe  den  Gegensatz  von  quellen- 
dem und  rundem  (Klarinette)  und  von  scharfkantig  oder  spitz  ein- 
dringendem Klang  (Oboe)  dar. 

Hiernach  ist  die  Anwendung  beider  Instrumentarten  zu  erwägen. 

Findet  man  nur  den  Klang  der  Oboe,  oder  nur  den  der  Kla- 
rinette dem  Sinn  seines  Satzes  angemessen  und  dabei  die  eine  In- 
strumentart  ausreichend,  so  entsagt  man,  wie  sich  von  selbst  ver- 
steht^ der  andern  ganz. 
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Will  man,  ohne  besondre  Racksicht  auf  den  eigenlhümlicheD 
Klangkarakter,  nur  von  beiden  Instrumentarten  die  stärkste  Wir- 
kung: so  muss  man  jede  in  ihre  mächtigste  Region  versetzen,  die 
Klarinetten  also  höher  stellen»  als  die  Oboen.     Hier  — 
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haben  wir  mit  Zuziehung  einiger  ^Instrumente  (deren  Beilritt  die 
scharfe  Lage  der  Oboen  und  Klarinetten  rechtfertigen  kann,  indem 
sie  einen  angemessen  starken  Untersatz  bieten)  ein  Beispiel  gege* 
ben,  in  welchem  die  hoch  und  heil  —  schon  etwas  grell  einsetzende 
Klarinettmelodie  eine  ihr  gewachsne  Unterlage  fodert  und  damit  den 
Oboensaiz  in  den  scharfkantigen  und  materiellsten  Tönen  der  unter- 
sten Oktave  rechtfertigt.  Das  Schnarrende  und  Quarrende  dieser 
Tonlage  —  besonders  bei  dem  ersten  Einsätze  wird  durch  den  quel- 
lenden und  mächtigen  Klang  d6r  hocheinsetzenden  Hörner  und  durch 
den  starken  Bass,  auch  durch  Mitwirkung  der  hinzutretenden  zwei- 
ten Klarinette  umhüllt  und  ermässigt.  Wenn  in  diesem  Beispiele 
die  Melodie  bestimmend  war,  so  tritt  hier  — 

Biaolnto» 


201«    Biaolnto» 

^  ohoi.>r 


r 


i 


^ 


^^W 


■fr 


Clarlnetti  in  B. 
Corni  in  F. 


^F#4#^^^^4#^:fe^ 


Fagotti. 


Contrafagotto. 


^^^^ 


TT» 


E 


I,  »^  |J  V*  J-T^T^lr 


\i-  iii, 


181 


nur  die  reine  Neigung  zu  der  kräfiigsten  and  schärfsten  Intonation 
des  ganzen  Salzes  hervor.  Man  kehre  diesen  Satz  am »  gebe  die 
Oboeiipartie  den  Klarinellen,  die  Klarinettpartie  den  Oboen:  so  hat 
er  die  Hälfte  seiner  Schallkraft  und  Eindringlichkeit  eingebüsst  und 
sein  Karakter  ist  verändert.  Dann  würde  auch  die  Verslärkunji^ 
des  Hailetons  übertrieben  sein,  man  müsste  ihn  den  Hörnern  allein 
überlassen  und  die  Fagotte  —  etwa  in  dieser  Weise  — 


202 


(die  Klarinetten  —  mit  der  jetzigen  Oboeparlie  —  schlössen  auf 
e—g)  zur  Unterstützung  der  Hauptstimmen  verwenden ;  das  Kontra- 
fagott bliebe  dann  besser  ganz  weg. 

Bedarf  man  umgekehrt  nicht  einer  besondern  Kraft  und  Schärfe, 
sondern  nur  des  Zusammenklangs  der  Röhre,  so  wird  man  besser 
thon,  die  Oboen  in  die  höhere  und  feinere,  die  Klarinetten  aber  in 
ihre  tiefere  und  sanfter  ansprechende  Tonlage  za  bringen.  Dies  ist 
die  gewöhnliche  Setzweise,  Iheils  weil  es  den  Komponisten  meistens 
eher  um.  Wohllaut  als  um  karakteristische  Schärfe  zu  thon  ist,  theils 
weil  sich  allerdings  im  Orchester  noch  andre  —  bisweilen  Mos 
wohllautendere,  bisweilen  aber  auch  karakterisirende  —  Organe  für 
mächtigen  oder  scharfen  Ausdruck  vorfinden.  Indess  muss  der 
Künstler  jedes  Mittel  kenneu  und  bereit  haben ,  und  keines  aus 
irgend  einer  Weichlichkeit  oder  Schönthuerei  scheuen,  wenn  es  der 
Idee  seines  Werkes  das  entsprechende  ist.  Für  jene  Weise  geben  wir 
ein  Beispiel  ans  dem  Finale  von  Beethovens*)  heroischer  Symphonie, 

203*    Foco  Andante. 
Corni  in  Es. 


con  espressione 


')  S.  %\\  der  bei  Simroclc  heraasgekomioeDeB  Partitor. 
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Das8  für  diese  Melodie  und  die  Idee  des  ganzen  Salzes  die  Oboe 
das  einzig  geeignete  Instraoient  für  die  Hauplslimme  war»  komml 
hier  nicht  in  Betracht.  Wenn  man  anch  die  Klarinette  für  eben 
so  angemessen  halten  wollte,  so  wurde  doch  die  Oboe  den  Vorzog 
erhallen  müssen,  weil  die  Klarinetten  wohl  einen  massigen  und  ver- 
schmelzenden Untersatz  für  die  Oboen ,  nicht  aber  diese  für  jene 
abgeben  könnten. 

Wir  wenden  uns  zu  dem  Verhältnisse  von 

2.     Oboe  und  Flöte. 

Die  Oboe  bildet  durchweg  den  entschiedensten  Gegensatz  zur 
Flöte.  Sie  hat  ihre  vollsten  und  materiellsten  Klänge,  wo  die  Flöte 
matt  und  vorblasen  anspricht^  sie  wird  spitz,  wo  die  Flöte  Rundung 
und  Fülle  gewinnt«  sie*  muss  schweigen,  wo  die  Flöte  zur  höchsten 
Kraft  gelangt;  ihr  Klang  ist  materiell,  scharfgeschnilten,  einschnei- 
dend oder  spitz  eindringend,  während  der  Flötenklang  luftartig, 
weich  und  glatt,  selbst  in  der  stärker  ansprechenden  Höhe  noch 
rund  ist.  Wie  sollen  diese  beiden  Instrumente  mit  einander 
gehen?  —  Dies  muss  sorgrältig  erwogen  werden,  wenn  nicht  JMiss- 
verhäilttisse  entstehen  sollen. 

Oboen  für  sich  allein  als  Untersatz  für  die  Flöte  werden  in  den 
meisten  Fällen  zu  scharf,  Flöten  als  Unterlage  für  eine  Oboenme- 
lodie für  sich  allein  umgekehrt  zu  matt  und  schwach  sein.  Treten 
aber  andre  Instrumente  als  Unterlage  hinzu,  so  köunen  Flöte  und 
Oboe  einen  reizvollen  Gegensatz  unter  einander  und  zu  jenen  bil- 
den. Das  Andante*)  von  Beethovens  Cmoll- Symphonie  bietet 
ein  treffendes  Beispiel  dazu  in  einem  aus  dem  Hauptsatz  entsprin- 
den  Gange. 

Andante. 


204. 
Flöte  1. 


Oboe  1.      i 


B-Klarioetten. 


*)  S.  67  der  bei  Breitkopf  nnd  Härtet  erscbienenen  Partitor 
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Die  Schärfe  der  Oboe  wird  umhüllt  und  gemildert  durch  die 
dicht  darüber  liegende  Flöte  und  den  Gegensatz  der  weichen ,  erst 
bei  dem  höchsten  Aufschvv'ung*)  der  Oberstimmen  heller  werdenden 
Klarinetten.  Zugleich  aber  schärft  und  würzt  sie  den  Zusammen- 
klang der  weichen  Instrumente  und  kommt  besonders  der  kühlen 
Flöte  zu  Hülfe;  sie  unterstützt  die  tiefern  und  mattern  Tonlagen 
derselben  mit  ihrem  Mark  und  ihre  spitzem,  leicht  einschneidenden 
Töne  werden  von  den  vollem  und  doch  weichern  der  Flöte  über- 
deckt. Nähme  man  statt  der  Oboe  eine  zweite  Flöte ,  so  würde 
das  Ganze  fade  und  flau  klingen ;  nähme  man  —  war*  es  auch  nur 
für  die  erste  Hälfte  —  statt  der  Flöte  noch  eine  Oboe,  so  würde 
das  Ganze  breit,  herb  und  schnarrend,  Fluss  und  Schmelz  wären 
verloren. 

Daher  gereicht  auch  die  Verdopplung  der  Oboen  durch  Flöten 
im  Einklänge  (wie  wir  schon  früher,  S.  166,  bei  weichen  und 
scharfen  Instrumenten   befunden   haben)   zwar  zur  grössern  Schall- 


*)  Hier  haben  wip  wieder  einen  Beleg  fdr  die  Ueberlegenheit  des  melodi- 
schen Elements  über  das  harmonische,  wovon  früher  (Th.  I.  S.  507)  mehrmals 
zu  reden  gewesen.  Der  Zosammenklaog  von  des — es—f—ff  in  derselben  Ok- 
tave oben  bei  a  ist  harmonisch  nicht  za  rechtfertigen,  aber  fdr  die  Stimmont- 
Wicklung  eine  Notbwendigkeit  —  aod  daran  recht. 
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fSlIungy   nicbl  aber  zar  VerschärruDg»   sondern  zur  Milderung  des 
Klangs.     Slalt  vieler  Beispiele  stehe  hier 


205.    Adagio. 
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der  Eingang  zu  der  PruFungsscene  in  Mozarts  Zauberflöte*). 
Flöten  wären  zu  matt,  Oboen  zu  scharf,  Klarinetten  zu  üppig  ge- 
wesen. Die  Schärfe  und  Milde  der  Oboen  und  Flöten  mussle  ver- 
schmolzen werden  zu  einer  Mischfarbe  (wie  Blan  und  Karmin  zu 
Violett),  um  dem  mysteriösen  Karakter  der  Scene  gleich  vom  ersten 
Anfang  den  rechten  Klang  zu  gewähren.  —  Die  hocbgedrückten  Fagotte, 
das  eingreifende  Violoncell,  dann  die  Allposaone  Ibun  das  Ihrige  dazu. 

3,     Oboe  mit  Fagott  und    Waldhorn. 

Von  Fagott  und  Waldhorn  ist  die  Oboe  schon  durch  die  Ton- 
regien geschieden y  sie  kann  sich  ihnen  nicht  so  weit  nähern,  wie 
die  Klarinette.  Auch  kann  sie  nicht  so  angemessen,  wie  die  Klarinette, 
in  der  höbern  Oktave  decken  oder  begleiten,  da  die  Schallkraft  ihrer 
Tonlagen,  —  wie  dieses  Schema 
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veranschaulicht,  —  mit  jenen  nicht  übereinstimmt.  Endlich  ist  ihre 
Klangweise  und  selbst  ihr  Tonsystem,  besonders  von  dem  Hern- 
klang,  gänzlich  verschieden;  das  Hörn  luflartig,  quellend,  weithin 
tönend  5  verhallend,  die  Oboe  materiell,  scharf,  positiv  begränzt, 
stets  bestimmt;  das  Hörn  zu  akkordischen  F'iguren,  überhaupt  zum 
Aufschwünge  geeignet  und  geneigt,  die  Oboe  gerade  für  sie  dem 
Karakter  nach  iingünstig,  sich  scharf,  fein  und  innig,  nicht  aber 
schwungvoll  aassprechend. 

Näher  steht  sie  dem  Pagott,  das  mat«^rieller,  begränzter  ist  als 
Hörn  und  selbst  Klarinette ;  aber  hier  ist  wieder  der  Unterschied  der 
Schallkraft  erheblich  und  macht  den  Zutritt  vermittelnder  Instru- 
mente, —  wenn  es  Röhre  seiu  sollen,  —  am  besten  der  Klarinetten, 
wiinschenswerth.  Selbst  die  Flöten  können  hier  (wie  schon  an 
No.  205  gezeigt  worden)  hülfreich  werden.  Legt  man  sie  mit  den 
Oboen  im  Einklang  zusammen, 
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so  umhüllen  und  mildern  sie  als  weichere  Instrumente  (S.  166)  die 
Schärfe  derselben,  legt  man  sie  höher,  so  decken  sie,  wie  schon 
bei  No.  204  zur  Sprache  gekommen*  Nur  ist  im  vorstehenden 
Satze  keine  Noth wendigkeit  ersichtlich,  eben  diese  Instrumente  za 
nehmen.  Man  hätte  statt  der  Flöten  Klarinetten ,  oder  diese  allein 
nehmen  können. 

Nach  diesen  gesonderten  Betrachtungen  wird  uns  nun  die  Ver- 
wendung der  Oboen  im  Verein  mit  unserm  bisherigen  Orchester 
leichter  und  sichrer  gelingen. 

Sollen  die  vereinigten  Bläser  Masse  bilden,  so  können  die 
Oboen  zunächst  als  blosse  Verstärkung  der  Klarinetten  mit  densel- 
ben im  Einklang  gehen,  wie  in  No.  199,  oder  auch  in  Oktaven, 
wie  in  No.  201  und  in  der  umgekehrten,  ebenfalls  schon  S.  181 
betrachteten  Weise.  Auch  der  (seltnere)  Fall  ihres  Vereins  mit 
den  Flöten  ist  in  No.  207  schon  aufgewiesen  worden.  Inniger 
werden  die  Instrumente  zu  einer  Masse  verschmolzen,  wenn  Flöten 
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und  Klarinetten  —  als  die  verwandtesten  höhern  Stimmen  —  ein- 
ander verdoppeln  ond  die  Oboen  verbindend  dazwischen  treten,  — 
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indem  sie  den  untern  Flöten-  und  obern  RIarinett-Ton  verdoppeln, 
wie  oben  bei  a,  oder  die  Klarinetten  verstärken,  weil  dies  ihrer 
Lage  zusagt^  oder  Zwischentöne  zwischen  die  Flöten  oder  Klari- 
netten (letzteres  oben  bei  b)  einschieben  und  durch  dieselben  die 
Reihe  der  übereinander  gestellten  Hannonietöne  ausfüllen.  Treten 
zu  einem  solchen  Akkordaufban  nicht  blos  ein  Paar  Hörner,  sondern 
anch  noch  Trompeten  und  Posaunen:  so  entfaltet  der  Bläser -Chor 
seine  ganze  Pracht.  Eine  kleine  Probe  davon  giebt  die  Einleitung 
zum  zweiten  Theil  von  Mozarts  Ouvertüre  zur  Zauberflöte. 
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Hier  legen  sich  zwei  Massen  an  und  in  einander;  erstens  die 
Röhre  in  den  sechs  Oberstimmen  den  Akkord  vollständig  besetzend, 
die  Fagotte  den  Grundton  mehr  als  zwei  Oktaven  davon  entfernt 
nehmend ;  zweitens  die  Bleche  in  voller  Lage  vom  Grundton  der 
Röhre  bis  zum  tiefsten  Ton  der  Oberstimmen 
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Röhre.        (gleichzeitig)  Bleche. 

dazu  und  in  die  Röhre  hineintretend,  das  Ganze  in  breiter,  voller 
Pracht  der  Vielstimmigkeit.  Dies  ist  der  Intention  des  Satzes  voll- 
kommen angemessen.  Wäre  sie  aber  eine  andre  gewesen,  war' 
es  dem  Komponisten  um  die  möglichst  energische  Angabe  dieser 
Akkorde  zu  tbnn  gewesen,  so  würde  ein  Zusammenziehen  der  krSf« 
tigern  Instrumente  in  die  Mitte  der  Harmonie,  etwa  in  dieser  Weise, — 

')  Hier  —  man  vergleiche  die  Aom.  S*  145  aad  dieaügem.  Musiklehre, 
S.  177  —  tritt  der  Blechchor  io  der  Aoordoang  der  Partitar  unter  den 
Chor  der  Rohrinstrnmeote ,  well  aneh  in  ihm  der  Bass  vollständig  enthalten 
ift  nnd  nun  die  Oberstimmen,  die  in  den  Röhren  enthalten  sind,  auch  die  oberste 
Stelle  (allg.  Masiklehre  S.  173)  erbalten. 
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wirksamer  gewesen  sein.  Hier  sind  die  Flöten  blosse  Verdopplung 
ihrer  Unterlagen;  die  Oboen  mischen  ihre- Schärfe  mit  der  Hellig- 
keit und  Gefülllheit  der  Klarinetten;  die  Hörner  haben  die  massige 
Quinte  des  Akkordes  (Th.  I.  S.  100)  aufgegeben  und  ihre  Kraft 
auf  die  Oktave  des  ürundtons  geworfen;  die  Posaunen  haben  sich 
aus  ihrer  breiten,  prachtvollen  und  schöngeordneten  (S.  70,  Th.  1. 
S.  56)  Lage  auf  die  entscheidendsten  Akkordtöne  zurückgezogen ; 
—  ob  nicht  das  Zusammentreten  von  Bass-  und  Tenorposauoe  zu- 
letzt auf  dem  hohen  *  übertrieben  heftig  und  dröhnend  sei?  — 
muss  der  Sinn  und  Zusammenhang  der  ganzen  Komposition  zeigen. 
An  dieser  Stelle  hat  die  Bassposauoe,  bei  dem  ersten  Einsatz  haben 
die  beiden  Oboen  und  die  Tenorposaune  ihre  harten  Tonlagen  be- 
setzt; dies  ist  der  Grund  ^  warum  die  Oboen  nicht  auch  hier  die 
Klarinetten  blos  verdoppeln. 

Es  knüpfl  sich  hier  noch  eine  Betrachtung  von  Wichtigkeit  an, 
die  nicht  früher  anschaulich  zu  machen  gewesen   wäre. 

Schon  vielfältig  —  dnrch  die  ganze  Lehre  —  ist  auf  den  Sinn 
der  verschiednen  Intervalle*)  hingedeutet  worden;  wir  haben  nament- 
lich längst  zu  erkennen  Anlass  gehabt,  dass  von  den  im  tonischen 
Dreiklang  enthaltnen  Intervallen  die  Oktave  Verstärkung  und  Be- 
kräftigung des  Grundtons  ist,  die  Terz  einen  fest  bestimmten ,  ein- 

•)  Vcrgl;  Allg.  Masiklchre  des  Verf.  S.  311. 
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greifeaden  Karakter  bat,  die  Sexte  sanft»  fliessend,  die  gemilderle 
.  Umkebraog  der  Terz  ist,  die  Quinte  ein  weit  —  in  das  Un  bestimmte 
bintönendes,  und  daram  in  sieb  selber  nicbt  bestimmtes  Wesen  bat. 
Dass  dieser  Sinn  der  Intervalle  nicbt  bios  in  der  Melodie,  sondern 
auch  in  der  Harmonie  zum  Ausdruck  kommt  ^  dass  —  um  nur  ein 
einziges  Beispiel  zu  geben,  der  Dreiklang 
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mit  verdoppelter  Terz  {a)  von  dieser  Terz*)  überschrien  und  selbst 
schreiend,  mit  obenliegender  Terz  (b)  ^scharf  eingreifend^  ohne 
Quinte  (c)  heller  tönend  wird,  als  mit  der  eingemischten  Quinte  (d) 
und  am  mildesten  wirkt,  wenn  (e)  alle  Intervalle  in  weiter  Har- 
monie sich  auseinander  setzen,  —  ist  bekannt.  Daher  greifen 
die  Posaunen  in  No*  211  fester  ein,  als  in  No.  209,  weil  sie  sieb 
auf  Grundion  und  Terz  beschränken ;  und  die  Hörner  treten  schla- 
gender mit  dem  Grundton  als  mit  Grundton  und  Quinte  ein. 

Aber  deV  Ausdruck  der  Intervalle  macht  sich  auch  in  ihrer 
Anordnung  in  der  Instrumentation  geltend.  Wenn  man  starkschal- 
lenden Instrumenten  weichere  oder  weniger  entschieden  eingreifende 
Intervalle  giebt«  so  schwächt  man  ihre  Wirkung.  Der  Eintritt  de^ 
Klarinetten  und  obern  Posaunen  in  No.  211  mit  einer  Sexte  kann 
daher  schon  nach  dem  Karakter  des  Intervalls  nicht  die  Kraft  der 
nachfolgenden  Terz  haben,  auch  abgesebn  von  der  Erhöhung  der 
Tonlage. 

Hiermit  haben  wir  nun  einen  Ueberblick  über  die  näcbstwicb- 
tigen  Anwendungen  der  Oboe  im  Verein  mit  den  andern  Blasin- 
strumenten, namentlich  über  ihren  Beilritt  zu  der  Massenwirkung. 
Dass  sieb  nicht  alle  Kücksichten  vereinen,  selbst  für  einen  einfachen 
Zweck  nicht  alle  Stellungen  oder  Vortheile  gleichzeitig  benutzen 
lassen,  ist  leicht  einzusehen.  So  treten  z.  B.  in  No.  211  die 
Oboen  Anfangs  in  ihren  tiefsten  Tönen  (S.  156)  und  eoggescblos- 
sen  (S.  118)  im  Intervall  einer  Terz  auf.  Aber  diese  Terz  ent- 
hält die  Quinte  des  Akkordes  (S.  188)  und  die  erste  Oboe  kann 
nicht  die  erste  Klarinette  verdoppeln  (S.  185);  nachher  geschiebt 
dies^  aber  die  Oboen  haben  ihre  schallstärkste  Lage  verlassen. 
Welche  Seile  nun  der  Komponist  benutzen  will,  das  muss  er  in 
jedem  einzelnen  Fall  nach  Sinn  und  Stimmung  desselben  —  und 
nach  dem  Gang  seiner  Stimmen  erwägen.  Es  würde  den  Fluss  und 
die  Kraft  des  ganzen  Satzes  beeinträchtigen ,  wollte  man ,  um  in 
jedem   einzelnen  Moment  die  günstigsten  Lagen  und   Intervalle  zn 

•)  Th.  I.  S.  134. 
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fassen,  die  Stimmen  willkührlich  iuhI  gegen  die  Gesetze  der  Melo* 
die  und  Stimmfiihning  hin  und  her  reissea.  Vielmehr  kommen  wir 
auf  einen  der  wichtigsten  Grundsätze  (S.  153)  zuriiek  und  wollen 
die  möglichst  einfache  Gestaltung  und  Führung  der  Bläser  unaus- 
gesetzt zur  Pflicht  machen  *). 


Vierter  Abschnitt. 

Zutritt   der   Pikkolflöten. 

Die  PikkolÜöle  steht  gegen  die  gewöhnliche  Flöte  im  Vierfuss- 
touy  milbin  eine  Oktav  höher.  In  dieser  ihrer  höhern  Stellung  zeigt 
aber  ihre  Tonreihe  dasselbe  Verhältniss  der  Scballslärke,  das  wir 
(S.  158)  an  der  grossen  Flöte  erkannt  haben;  ihre  unterste  Oktave 
(geschrieben  die  eingeslrichnCy  der  Tonhöhe  nach  die  zweigeslrichne) 
ist  schwach  nnd  hohl  oder  Verblasen ;  ihre  mittlere  Oktave  füllt  sich 
zu  stärkerm  Schall ;  ihre  höchste  Oktave  wird  stark,  ja  hart,  grell 
und  durchbohrend. 

Hiernach  bestimmt  sich  ihre  Stellung  sowohl  zur  Flöte,  als  zu 
den  andern  Rohrinstrumenten. 

In  der  Regel  wird  sie  geschrieben  werden  im  Einklang  mit 
der  Flöte,  also  eine  Oktave  höher  ertönen  und  hiermit  die 
angemessoe  Klangstärke  haben.  Wollte  man  wirklichen  Einklang 
ieider  Instrumente  erzwingen,  so  müsste  man  die  Pikiolflöte  eine 
Oktav  tiefer  schreiben,  wie  hier  — 

213.    a.     (Eine  OkUve  hb'ber  erlöDend.)      b. 


Flauto  piccolo. 


bei  a  geschehen.  Allein  es  ist  hiervon  keine  gunstige  Wirkung 
abzusehn;  die  Pikkolflöte  würde  zu  Anfang  mit  ihrer  matten  Tiefe 
der  Schallkraft  der  grossen  Flöte  eher  Abbruch  thun,  nachher  ihr 
nicht  zu  grosser  Kraft  verhelfen.  Es  wäre  besser  gewesen,  zwei 
grosse  Flöten  im  Einklang  gehen  zu  lassen,  wenn  einmal  die  Flöte 
durchaus  von  einer  andern  Flöte  im  Einklang  verdoppelt  werden 
sollte.  —  Wenn  auf  den  ununterbrochnen  Fortgang  weniger  an- 
kommt, oder  derselbe  noch  durch  andre  Instrumente  aufrecht  erhal- 
ten wird  (z.  B.  durch  die  Violinen  im  Einklang,  Klarinetten  und 
Oboen  in  der  tiefen  Oktave)^  dann  kann  man  die  Pikkolflöten,  wie 
oben  bei  b,  erst  im  Einklang,  dann  in  der  tiefen  Oktave  mit  den 
Flöten  fuhren.  Nun  aber  wissen  wir,  dass  die  Flöte  im  Verein 
mit  Klarinetten  und  Oboen  gleichsam  als  ein  Vierfuss-Instrnment  zu 

*)  Hierzu  der  Aohaos  I* 
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betrachten  ist,  wenn  sie  kraftig  wirken  soll.  Zu  ihr  sieht  wieder 
die  Pikkolflöte  im  Vierfasslon;  folglich  mass  sie,  um  kräftig  einao* 
greifeo,  zn  den  Klarinetten  und  Oboen  als  im  Zweifusston  stehend 
betrachtet  werden ,  wird  sie  also  mit  den  grossen  Flöten  im  Ein- 
klang geschrieben,  um  eine  Oktav  höher  wie  sie  und  zwei  Oktaven 
höher  wie  Klarinetten  ond  Oboen  zn  erlönen.  Es  bedarf  hierzu 
keines  besondern  Beispiels.  Sollte  irgend  einer  unsrer  Sätze,  — 
z.  B.  der  dem  Mozartschen  Satze  (mit  Uehertreibung  der  Kraft) 
nachgebildete  in  No.  211,  —  noch  durch  Pikkolflöten  verstärkt  wer- 
den: so  würde  man  sie  über  die  Flöten  zu  stellen  und  mit  densel- 
ben im  Einklang  zu  setzen  haben. 

In  dieser  durch  die  •Rücksicht  auf  das  Tonische  gebotenen  Be- 
handlung nehmen  aber  allerdings  die  Pikkolflöten  mit  dem  kiesel- 
harten, grell  und  spitz  eindringenden  Klang  ihrer  Höbe  eine  solche 
Heftigkeit  an,  dringen  durch  diese  und  ihre  isolirte  Höhe  mit  sol- 
cher Gewaltsamkeit  hervor,  dass  nicht  nnr  die  Schallkraft  des  Gan- 
zen bedeutend  gesteigert,  sondern  sehr  leicht  die  Masse  der  tiefer 
liegenden  Diskant-Instrumente  überschrieen  wird  und  die  Pikkolflö- 
ten gleichsam  für  sich  allein  gehört  werden,  ohne  eigentlich  mit  der 
Gesammtmasse  in  Eins  zu  verschmelzen.  Der  Komponist  hat  zweier- 
lei sehr  reiflich  zn  erwägen:  Erstens:  ob  seiner  Idee  die  Ver- 
stärkung und  Härte  der  Pikkolflöten,  in  solcher  Weise  gebraucht, 
überhaupt  zusagt?  —  und  Zweitens:  wie  er  die  übrige  Masse 
der  Instrumente  zusammensetzen  und  behandeln  will,  damit  sie  einen 
genügenden  Untersatz  für  die  Pikkolflöten  biete  und  diesen  möglich 
mache,  mit  ihnen  zu  verschmelzen?  Nur  die  zweite  Frage  beschäf- 
tigt uns  hier;  die  erste  muss  in  jedem  einzelnen  Fall  nach  der  be- 
sondern Intention  des  Komponisten  entschieden  werden. 

Sollen  also  Pikkolflöten  in  ihrer  vollen  Kraft  wirken  und  doch 
nicht  vordringlich  und  vereinzelt  heraustreten,  so  muss  vor  allen 
Dingen  das  Orchester  zahlreich  genug  besetzt  sein,  um  den  Zu- 
tritt dieser  heftigen  Organe  zu  tragen  und  erträglich  zu  machen. 
Abgesehen  von  den  uns  für  jetzt  noch  unzugänglichen  Instrumenten 
wurde  also  der  Verein  von  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten  und 
Kontrafagott,  ferner  ein  voller  Blechchor,  —  wenigstens  Hörner, 
Trompeten  und  Pauken,  wo  möglich  auch  Posaunen,  —  rathsam 
werden.  Könnten  zn  den  gewöhnlichen  Klarinetten  noch  andre  von 
höherer  Stimmung,  zu  dem  gewöhnlichen  Hornpaar  ein  zweites  tre- 
ten, statt  der  grossen  Flöten  Terzflöten  genommen  werden :  so  würde 
ein   noch  tüchtigerer  Unterbau  gewonnen. 

Sodann  muss  im  Satze  selbst  Tür  eine  kräftige  Nittellage 
in  der  Harmonie  (Th.  I.  S.  147)  gesorgt  werden.  Bisweilen  wird 
schon  der  Verein  von  Oboen  und  Klarinetten  im  Einklang  und  von  Fa- 
gotten in  der  tiefern  Oktave  diesen  Zweck  erfüllen;  meistens  aber 
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werden  die  Blech-Insirumente  die  Mitte  der  Harmonie  zu  starken, 
Dder  auch  (wie  in  dem  Mozarischen  Satze  No.  209)  allein  zu  be- 
setzen haben. 

Endlich  muss,  so  weit  es  der  Gang  des  Ganzen  zulässig  eine 
engere  Verknüpfung  des  hohen  Registers  (Flöten  und  Pikkolflöten) 
mit  der  untern  Lage  befördert  werden,  indem  man  die  geeignetsten 
Instrumente  hoch  genug  legt,  um  den  Pikkolflölen  und  Flöten  näher 
zu  kommen.  Hierzu  bieten  sich,  wenn  nicht  besondre  höhere  Kla- 
rinetten (in  Es  oder  F)  vorhanden  sind,  als  die  geeignetsten  Instrn* 
menle  die  Oboen  dar,  die  durch  ihre  spitzeindringeride  und  im  Klang 
so  unlerscheidbar  hervortretende  Höhe  sich  geltend  machen  und  ver* 
hindern,  dass  die  Pikkolflöten  allein  zu  stehen  scheinen.  Doch  kann 
auch  unter  Umständen  eine  entge<;engeserz(e  Behandlung,  die  Stel- 
lung der  Oboen  in  ihre  markige  Tiefe  und  der  Klarinetten  in  ihre 
darchdringende  Höhe,  zu  demselben  Resultat  führen. 

Wir  zeigen  Beides  an  einem  unserer  früheren  Sätze,  No.  201. 
Sollte  derselbe  in  höchst  gesteigerter  Schallkraft  mit  Pikkolflöten 
auftreten,  so  würden  wir  vor  allen  Dingen  noch  Flöten,  Trompeten 
und  Posaunen  zuziehen,  —  vielleicht  auch  eine  höhere  Klarinette, 
Pauken  und  ein  zweites  Hornpaar.  Dann  könnte  er  —  eine  Stufe 
tiefer  gerückt  —  so 
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•ofkrelen.  JDie  KlarioetteD  bilden  in  ihrer  kefligen  Tonlage  im 
qächsten  UnlerMix  su  den  Fluten  «nd  werden  dabei  von  dem  stärk'- 
flen  Seballregifter  der  Oboen,  also  in  der  untern  Oktav  untei*atuiztj 
die  höheren  Poiannen»  die  Fagotte,  Trampelen  und  Hörner  bilden 
die  Mittellage/  Da«  Solo  der  Kbrinetten  (Takt  2)  unlerstütaen  die 
Oboen  im  Einklang  mit  jenen;  so  fcbärfen  sie  den  Klang,  während 
aie  ihn,  wenn  sie  in  der  liefern  Oktav  blieben,  den  Giing  verbrei* 
tern  und  belästigen  worden« 

Nun  treten  wir  mit  demselben  Satz  und  denselben  iii8tr«men<r 
ten  eine  Quarte  höher;' — 


215  , 
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die  Pl5ten  und  Klarinetten  liegen  weniger  hoch  und  einschnddend, 
Pagotl«^.  und  Oboen  miterstnizen  aber  ihr  Motiv  in  der  Gegenbewe* 
gnng  und  zwar  letztere  in  der  Verkehrung,  die  den  Schall  der  Flö- 
ten nnd  Klarinetten  durchschoeidet  nnd  dadurch  mässigt.  Das  Mo- 
tiv Takt  2  wörde  von  Klarinetten  nnd  Oboen  in  der  etwas  tiefem 
Lage  weniger  stark  gegeben  werden,  wird  also  darch  verdoppelnde 
Flöten  und  Fagotte  verstärkt.  Im  Hauptmotiv  sind  es  besonders  die 
höhern  Posaunen,  nach  Lage  und  Führung,  die  eine  Steigerung  in 

Man,  Komp.L.  IV-  13 
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Vergleich  zu  No.  214  bewirken,  fiberhaapt  bat  man  den  neuen  Satz 
jlls  eine  Folge  und  Steigerung  von  No.  214  anzusehen. 

Dass  man  nun  diese  heftigste  Wirkung  der  Pikkolflöten  nicht 
überall,  im  Ganzen  nur  weniger  oft  beabsichiigt ,  ist  leicht  zu  er- 
messen. Für  minder  heftige  Schallmassen  begnügt  man  sich  daher 
entweder  für  die  ganze  Komposition  mit  einer  einzigen  Pikkolflöte, 
oder  lässt  —  wenn  im  Ganzen  ihrer  zwei  nölhig  gewesen  —  in 
den  miidero  Stellen  die  zweite  Pikkolflöte  pansiren. 

Die  Wirkung  einer  einzigen  Pikkolflöte  ist  hei  der  bisher  in  das 
Auge  gefassten  Anwendung  die,  dass  die  Melodie  (Oberstimme)  eines 
Satzes,  von  ihr  in  noch  höherer  Oktav  begleitet,  nicht  blos  stärker, 
sondern  auch  beller  —  wir  möchten  lieber  sagen:  erhellter  oder 
besser  in  das  Liebt  gestellt  —  wird.  Das  Ganze  gewinnt  so  an 
Klarheit  und  Starke  in  der  Hauptpartie,  ohne  in  ein  schreiendes 
Durcheinander  gelrieben  zu  werden.  So  würden  die  Sätze  No.  214 
und  215,  wenn  man  die  zweite  Pikkolflöte  schweigen  liesse,  weni- 
ger an  Schallmasse  verlieren ,  als  an  Bestimmtheit  der  Melodie  ge- 
winnen; sie  würden  civilisirter  werden. 

Die  Beschränkung  auf  eine  einzige  Pikkolflöte  bietet  aber  so- 
gleich noch  eine  andre  Verwendung  dar.  Indem  die  übrigen  In- 
strumente der  Regel  nach  Paarweis  — und  in  den  starken  Partien 
meist  in  Verdopplungen  —  wirken  und  so  zu  einer  einzigen  Masse 
verschmelzen,  bleibt  die  eine  Pikkolflöle  vermöge  ihrer  Einzelheit, 
ihrer  Tonhöhe,  ihrer  eigenthümlichen  Klangweise  als  eine  besondre 
Stimme  stehen  und  sondert  sich  ab,  um  in  der  höchsten  Region 
einen  Gegensatz  gegen  die  Melodie  zu  bilden.  In  folgender  Stelle 
aus  Beethovens  Siegs-Symphonie *)  —  (Sielie  nebeosteliendes Beispiel«) 
finden  sich  alle  diese  Wendungen  benutzt.  In  rauschender  Pracht 
— *  nicht  in  durchdringender  Kraft  oder  Heftigkeit  —  soll  sich  der 
Triumphmarsch  entfalten;  daher  legt  Beethoven  alle  seine  Rohr-In- 
strumente (und  die  Streich-Instrumente  zumal)  in  Verdopplungen 
durch  vier,  und  mit  der  Pikkolflöte  durch  fünf  Oktaven  breit  aus- 
einander; die  Klarinetten  in  die  eingestricbne  Oktave,  bekanntlich 
nicht  ihre  stärkste  Tonlage.  Die  Mittellage  halten  ausser  den  Kla- 
rinetten erst  vier,  dann  zwei  Hörner;  Trompeten  und  Pauken  (und 
Kontrabässe  mit  den  Violoncellen;  heben  den  Rhythmus,  ffübren  und 
unterstützen  den  Bhss,  gelegentlich  auch    (die  Trompeten  Takt  2 


*)  S.  70  der  Ptrtitnr  von  „WelUngtOBt  Sieg  «der  die  Sehlacht  bei  Vitto- 
lia,"  bei  Steiner  in  Wien  beranssegeben.  In  der  obigen  Anfabmng  ist  das 
Streiehqiartett  ansgelassen,  dessen  Geigen  (tum  Theil  in  ihrer  Weise  figirirt) 
mit  den  Oboen ,  die  Bratsehen  (iweistimmig  gebraneht)  mit  den  Fagotten ,  die 
BSsse  mit  den  Pauken  gehn.    Die  Posannen  treten  erst  später  ti. 
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und  4)  die  Melodie.  Die  Pikkolflöte  kratt  geht- Anfangs  im  Binklang 
mit  der  ersten  Flöte,  lie^  aber  dabei  in  dm  heilen  Tönen  ihrer 
zweiten  Oktave.  Dann  (Taki  8  bis  11)  legt  sie  sich  mit  einem 
Halteton  —  mit  Unterstützung  der  ersten  Trompeten  —  über  die 
Melodie  und  zuletzt  (Takt  11,  12)  schwingt  sie  sich  zur  Oktave  der 
ersten  Flöte  auf,  steht  also  zwei  Oktaven  über  den  Oboen  nud  der 
in  der  Regel  den  Klarinetten  eignen  Tonlage. 

Nicht  immer  dient  indess  die  Pikkolflöte  als  Verstärkung  und 
Verdopplung  der  grossen  Flöten  $  sie  wird  auch  an  der  Stelle 
derselben  angewendet,  wenn  ihr  Karakter  den  Intentionen  des 
Komponisten  besser  entspricht,  wenn  statt  des  selbst  noch  in  der  Höhe 
seine  Weiche  und  Rundung,  sein  flüssiges  Wesen  behauptenden  Flö- 
tenklangs  der  härtere,  greller  und  kurz  abspringende  Klang  und  die 
durchdringendere  Schallkraft  der  Pikkolflöte  der  Melodie  bnd  dem 
Ganzen  zusagen«  Die  oben  angezogne  Symphonie  von  Beethoven 
gewährt  uns  zwei  trefleude  Beispiele.  Dem  Schlacht gemälde  ihres 
ersten  Theiis  gehen  die  Märsche  der  Engländer  (Räle  Brüania)  and 
der  Franzosen  {Marlborough  s*en  vaUen  guerre)  voraus.  Beide 
haben  statt  der  grossen  Flöte  eine  Pikkolflöte  als  Oberstimme.  Der 
englische  Marsch  setzt  ohne  Streichinstrumente,  so  — 
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ein ;  erst  die  Schlussfofmel ,  die  wir  hier  übergehen,  wird  von  dem 
vollen  Orchester  (mit  Zutritt  der  Streichinstrumente)  wiederholt  und 
bestärkend  erhoben.  Wie  diesem  Marsche  das  Spiel  englischer  Trom* 
mein  und  der  Signalruf  englischer  Trompeten  (in  Es)  voraufgegan- 
gen: so  setzen  nun,  in  lebhafterer  Bewegung,  französische  Trom- 
meln ein ;  ihnen  folgt  der  Signairuf  französischer  Trompeten  (in  C) 
und  der  französische  Marsch*),  —  ebenfalls  ohne  Streichinstru- 
mente —  (Siebe  oebenstebendes  Beiipiel.) 

die  (nebst  grossen  Flöten,  in  der  höbern  Oktave  mit  den  Oboen  ge- 
hend) erst  bei  der  Wiederholung  des  Marsches  zutreten  und  densel- 
ben ebenfalls  bekräftigt  zu  Ende  führen. 

Diese  beiden  Tonsatze  geben  uns  bei  all  ihrer  Einfachheit  Man- 
cherlei zu  erwägen  und  zu  lernen. 

Zunächst  hatte  der  Komponist  in  beiden  die  Aufgabe,  beide  zum 
Kampf  antretende  Nationalitäten  zu  karakterisiren ,  —  wobei  ihm 
allerdings  die  gewählten  Volkslieder  glücklichen  Vorschub  leisteten, 
in  beiden  Märschen  aber  durchaus  den  kriegerischen  (oder  viel- 
mehr :  soldatischen)  Ausdruck  festzuhalten.  Dies  Letztere  bestimmte 
ihn,  für  beide  die  Pikkolflöte  zur  Erhärtung  der  Melodie  zu  nehmen. 
Die  gewählten  karakteristischen  Tonarten  ^  —   das  dunklere ,  wei- 
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chere  und  feierliehe  Esdnr  fa'r  Bogland,  das  helle  etwas  schreierisebe 
ttftd  geiDÜthlnse  Cdor*)  für  Prankreich,  —  hrachleo  die  P(kkdifl$te 
im  englischen  Marsch  in  eine  höhere  and  darcbgreifendere  Ton-Re- 
gton ,  als  im  französischen.  Für  leUlern  die  Pikkolflöle  in  eine 
höhere^  Oktav  zu  stellen,  hätte  iiberlrieboe  Heftigkeit  und  Wildheit 
in  den  Satz  gebracht  und  eine  weit  vollere  und  stärkere  Uuterbge 
(S«  191)  bedingt,  als  dem  Komponisten  hier  zuträglich  sein  konnte. 

Der  englische  Marsch  wird  nitr  von  den  milden  JS-Klarinetten» 
von  Fagotlen  und  weichen  j^^- Hörnern  drei  oder  vierstimmig  vor- 
getragen,  die  Melodie  aber  von  der  hochliegeuden  ersten  KtariiieUe 
und  der  Pikkolflöte  hell ,  durchdringend ,  warm  zu  Gehör  gebracht« 
In  dem  französischen  Marsche  setten  sich  harte  C-Hömer  und,  — 
im  Einklang  mit  ihnen,  also  tiefliegend,  —  C-Klarinetten,  eine  Ok- 
tave höher  Oboen  (deren  härtlicber  etwas  schnarrender  oder  näseln- 
der Klang  hier  unbedeckt  heraustritt)  anter  die  Pikkolflöle,  um  über 
dem  französich -eintönigen  Fagotlbasse  (man  denke  an  die  Orgelpunkt' 
Anfänge  so  vieler  französischen  Ouvertüren,  an  die  karakteristisch 
nationalen  Musetten  des  ancien  regime)  die  Melodie  breit  und  pra- 
schig  —  mit  vielem  Aufheben  —  durchzusetzen. 

Beiden  Märschen  darf  das  kopfverdr^hende  Cbarivari  des  Sol- 
datenwesens nicht  abgehen ;  Triangel,  Becken,  grosse  Trommel  müs- 
sen mitreden.  Im  englischen  Zuge  klingeln  sie  (namentlich  der 
Triangel)  etwas  unschuldig  nebenher;  im  französischen  Marsche 
schliessen  sie  sich  dem  Rhvthmus  näher  an  and  setzen  sieb  damit 
entschiedner  durch.  Dasselbe  thut  hier  die  Trompete  (deren  Fanfa* 
ronaden  Takt  4  and  8,  —  im  lelzlern  redet  sie  gar  in  den  Pagott* 
baas  hinein,  *^  nicht  unbemerkt  bleiben  dürfen)  während  sie  im  eng<> 
lischen  Marsche  mehr  willkührlich  nebenher  geht,  lustig  und  launig, 
nicht  eben  sehr  martialisch**). 


Fünfter  Abschnitt. 
Verstftrkungen  der  Harmoniemusik. 

Bei  dem  allmähligen  Anwachsen  des  Chors  der  Rofar*Instru'> 
mente  ist  deutlich  geworden»  dass  es  uns  für  grosse  Maasenwirkuttg 
besonders  an  zwei  Stellen  noch  an  ausreichenden  Organen  fehlt. 
Wir  haben  erstens  im  Chor  der  Röhre  noch  nicht  Instrumente 
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genug  für  die  volle  Besetzung  der  Miitelstioiineii,  während  die  hohe 
Tonlage  durch  Pikkolflöten ,  grosse  Flöten ,  Oboen  und  Klarinetten 
(deren  kräftigeres  Eingreifen  ja  ebenralls  der  Höhe  angehört)  ver- 
treten ist.  Noch  weit  mehr  fehlt  uns  zweitens  eine  angemessene 
Besetzung  des  Basses  (in  No.  190  haben  wir  dieselbe  unbestimmt 
lassen  müssen)  da  dem  Kontrafagott  sowohl  die  Schallkraft,  als  Hel- 
ligkeit und  Beweglichkeit  mangelt  um  den  Mittel-  und  Oberstimmen 
gewachsen  zu  sein. 

Genannt  haben  wir  (S.  125)  allerdings  für  die  Mittellage  *) 
noeh  ein  Instrument :  die  Alt-Klarinette,  noch  aber  sie  nicht 
gebraucht,  weil  mit  jeder  Verstärkung  der  höhern  Tonlagen  die  Un- 
zulänglichkeit der  Bassbesetzung  sich  empfindlicher  gemacht  hätte* 

Unter  solchen  Umständen  wird  die  Mittellage  vom  Chor  der 
Blechinsirumeute  (S.  187)  vertreten  and  kann  die  Bassposaune  den 
fiass  verstärken.  Allein  auch  das  ist  nicht  immer  anwendbar  und 
ausreichend.  Wir  bedürfen  einer  Verstärkung  im  Chor  der  Rohr- 
Instrumente  selber;  und  diese  finden  wir,  abgesebn  von  den  Alt- 
klarinelten  und  allen  sonst  schon  aufgeführten  Organen ,  in  folgen- 
den Instrumenten. 

A.     Für    die    Mittellag  9, 
1.    Das   Bassethorn. 

Das  Bassethorn  {como  dt  bassetto)  ist  eine  Klarinette  von  län- 
germ  Rohr  und  desshalb,-  um  bequemer  gehandhabt  werden  zu  kön- 
nen» in  einen  stumpfen  Winkel  (in  ein  Knie)  gebrochen,  unten  in 
einen  elliptisch  geöffneten  Schallbecher  von  Metall  ausgehend« 

Vermöge  seiner  grossem  Länge  steht  das  Bassttborn  eine 
Quinte  tiefer,  als  die  C-Klarioette.  Hiernach  würde  ihr  Tonsy* 
stem  in  der  Tiefe  bis  zum  grossen  A  reichen;  durch  zwei  be- 
sondre Klappen  sind  ihr  aber  noch  zwei  tiefere  Stufen,  gross  F 
und  b,  gegeben  worden.  In  der  Höhe  erstreckt  sich  ihre  Ton- 
reihe von  gross  ^ chromatisch  bis  zum  dreiges^  richenen  r,  — 
oder  selbst  f.  Da  aber  die  Höhe  wegen  des  dännern  Blatts  im 
Mundstücke  des  Bassethorus  weniger  gut  anspricht,  auch  leicht  un- 
rein iotonirtt  so  ist  es  rathsam,  das  |Instrument  nicht  höher,  als 
bis  zum  dreiges  trieb  neu  c  zu  gebrauchen. 

Nach  der  Weise  der  wirklichen  Klarinetten  werden  die  Töne 
des  Bassethorns  nach  dem  Normal  C  im  Violinschlüssel  notirt,  er- 
scheinen aber  eine  Quinte  tiefer.    Das  Tonsystem  würde  also  so  — 


*)  GeoaDDt  ist  tacb  fbr  deo  Bast  (im  Anbang  F)  die  BtiiskUrioette. 
Sie  würde  aber  ebenfalls  aiciit  seongieD ,  abgesehen  davoa,  dass  sie  wenig  ver- 
breitet ist»  man  also  nicht  wohl  thot,  auf  sie  t«  reehaaa. 
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zn  Gehör  kommeD. 

Um  übrigeos  für  tiefe  Tone  ^te  Menge  der  Nebenlinien  zo  spa- 
ren, bedient  man  sieb  für  die  tiefere  Tonreihe,   etwa  vom  kleinen 
y*an,  des  Bassscblüssels  $  dann  aber  wird  eine  Quarte  tiefer  notirt. 
Hier  — 

WirUiche  TonhShe. 
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sind  beide  Schreibweisen  mit  der  von  ihnen  ausgedrückten  Tonhöhe 
zusammengestellt. 

Die  Behandlung  des  Bassethorns  ist  gleich  der  der  Klarinette, 
doch  aber  die  Schwierigkeit  grösser,  weil  das  Instrument  unbeque- 
mer  zu  halten  und  die  Tonlöcher  weiter  von  einander  liegen.  Die 
tiefsten  Töne  (gross  F  und  Gy  geschrieben  c  und  d)  können  nicht 
gebunden  werden,  oder  schnell  auf  einander  folgen,  weil  die  Klap- 
pen beider  mit  dem  rechten  Daumen  gegriffen  werden  müssen. 
Ueberhaupt  wird  man  die  Tiefe  nicht  zu  schnellern  Läufen  u.  s.  w. 
brauchen.  Wie  die  Klarinette,  so  liebt  auch  das  Bassethorn  die 
0-Tonarten. 

Die  Schallkraft  des  Instruments  ist  der  der  Klarinette  über- 
legen, entwickelt  sich  aber  besonders  in  der  Tiefe  bedeutend.  Der 
Klang  ist  allerdings  dem  der  Klarinette  sehr  ähnlich,  bat  aber  ver- 
möge der  Grösse  des  Instruments,  seines  dünnern  und  daher  star- 
ker schwingenden  Blatts,  —  auch  die  Brechung  des  Rohrs  im 
Knie  und  der  angesetzte  metallne  Schallbecher  mögen  wohl  mitwir- 
ken, —  ein  dunkleres,  schattigeres  Wesen,  mehr  Bebung  (lässt  die 
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Schwingungen  des  Blatts  deotlicher  vernehmen),  mehr  nasale  Be- 
legtbeit  und  erlangt  selbst  in  den  hohen  Tonregionen  die  reine  Hel- 
ligkeit der  Klarinelte  nicht  ganz. 

So  vereinigen  sich  Tonlage,  mindere  Beweglichkeit  nnd  das 
Eigenthümliche  des  Schalls  und  Klanges,  dem  Instrument  ein  dunk- 
leres Wesen,  einen  trübem  aber  dabei  palhetiscbem,  schwermiithi- 
gern  Ausdruck  su  geben.  Mozart  hat  in  seinem  Requiem  kejne 
andern  Rohrinstrumente,  als  Fagotte  und  Bassethörner  gebraucht, 
letztere  auch  sonst  (namentlich  im  Titus)  mit  Vorliebe  und  gluckli* 
eher  Auffassung  —  wie  mau  bei  s^hem  Meister  schon  voraussetzt 
—  gebraucht. 

2.     Das  englische  Hörn, 

cotmo  ifiglescj  auch  früher  (z.  B.  yon  Seh.  Bach)  Oboe  dt  caccia 
genannt,  ist  eine  grössere  Oboen- Art,  wie  das  Bassethorn  in  ein 
Knie  gebrochen ,  oder  auch  von  oben  bis  unten  zu  einem  Sachen 
Bogen  geformt.  Gleich  dem  Bassethorn  wird  das  englische  Hörn 
notirt,  wie  die  Oboe,  giebt  aber  die  notirten  Töne  eine  Quinte  tie- 
fer an.     Sein  Tonsvstem  gebt  in  Noten  von 
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also  der  wirklichen  Tonung  nach  von 

"i  ||±    2-  ^'omAlisch  bü  oder  gar  (aber  selten)  bis 

hinauf;  die  höchsten  Töne  sind  aber  bedenklich  und  zugleich  ent- 
behrlich, weil  man  sie  weit  bequemer  und  sichrer  —  und  dabei  von 
ähnlichem  Klang  auf  der  Oboe  haben  kann.  Am  besten  wirkt  das 
Instrument  vom  eingestrichenen  e  bis  zweigeslrichnen  n,  dem  Tone 
nach:  vom  kleinen  a  bis  zweigestrichnrn  d. 

Die  Schallkraft  dieses  Instruments  ist  grösser  als  die  der 
Oboe^  der  Klang  ist  dem  Oboenklang  am  verwandtesten,  aber  kör- 
niger und  bedeckter  zugleich,  von  lugubrem  Ausdruck.  Die  An- 
sprache des  Instruments  ist  schwerer,  erfolgt  langsamer;  es  ist  da- 
her nur  für  langsamere,  einfache  Weisen  oder  Begleilongsfiguren 
wohl  geeignet  *). 


*)  In  den  deutseheo  Orcbestero  itt  das  englische  Horo  nor  selten  (wobl 
nnr  in  einigen  der  grSssten)  sn  haben ;  ea  ist  also  bedenkHeh,  auf  dasselbe  zu 
rechnen. 
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B.    Für    den    B  a  9  9. 
3.    Der   Serpent. 

Der  Serpent  oder  das  Schlaogeorohr  hat  den  Namen  von  sei- 
nem schlangenarttg  gewundnen,  weilen  und  bald  sich  noch  erwei- 
terndf  n,  dann  aber  ohne  Schallbecher  endenden  Rohr.  Er  wird  mit 
einem  Mundstück  gleich  dem  der  Posaune  angehlasen. 

Seine  Tonreihe  geht  von 
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und  erscheint  so,  wie  sie  hier  geschrieben  ist.  Die  höchsten  Töne 
gelingen  nicht  jedem  Bläser;  mlan  that  deshalb  wohl,  es  nicht  höher, 
als  bis  zum  eingestrichnen  d  oder  es  zu  gebrauchen. 

Seine  Sc  hall  kraft  ist  gross,  doch  nicht  gleichmässig ;  klein 
if,  a  und  eingestrichen  d  sind  stärker,  klein  des  und  es  schwächer, 
als  die  übrigen  Töne.  Allerdings  darf  man  von  einem  geschickten 
Bläser  (wie  bei  der  Klarinette,  S.  121)  fodern,  dass  er  den  Unter- 
schied ausgleiche  und  Stärke  und  Schwäche  nur  nach  dem  Sinn  der 
Komposition  vertheile ;  immer  ist  es  jedoch  gut  zu  wissen,  wo  man 
besondre  Stärke  findet  und  wo  man  nicht  auf  ihren  höchsten  Grad 
rechnen  darf. 

Der  Klang  des  SerpenU  ist  schroff  und  rauh  und  hat  bei  aller 
Schallkraft  etwas  Dumpfes,  kann  aber  doch  in  der  höhern  Hälfte 
des  Tonsystems  glatter  und  heller  werden.  Hier  kann  man  dem 
Instrumente  sogar  hervortretende  Töne  oder  Motive  anvertrauen; 
in  der  Regel  wird  man  es  aber  nur  in  Verbindung  mit  andern  Bass- 
instrumenten  (Fagotten,  Kontrafagott)  gebrauchen,  die  durch  seine 
Kraft  unterstützt  werden ,  indem  sie  zugleich  seine  schroffe  Härte 
umhüllen  und  mildern.  Auch  mit  der  Bassposaune  kann  es  verbun- 
den werden;  allein  der  edlere  Metallklang  der  letztern  würde  dar- 
unter leiden  und  selten  wird  es  nöthig  sein,  einem  so  starken  In- 
strument mit  einem  gleichmächtigen  zu  Hülfe  zu  kommen.  Nur  zn 
ganz  besondern  Wirkungen  oder  bt\  sehr  grossen  Instrumentmassen 
wird  ein  solcher  Verein  nöthig. 

Der  Serpent  bewegt  sich  gleich  allen  tiefen  und  dabei  schallvollen 
und  rauhen  Instrumente  gern  langsam,  ist  jedoch  auch  einer  lebhaf- 
tem Bewegung  Tähig,  kann  z.  B.  diatonische  Laufer  in  der  Schnel- 
ligkeit von  Sechszehnteln  etwa  im  Allegro  moderato  ausfahren. 
Chromaliiicbe  Gänge  lassen  sich  nicht  schnell  und  nicht  weit  machen. 
Im  Allgemeinen  sind  die  ^-Tonarten  leichter  zu  behandeln. 
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4.    Die  Ophikleide. 

Sie  besieht  aus  zwei  weiten,  nach  Art  des  Fagottbaues  neben  ein» 
ander  liegenden,  unten  durch  einen  Bogen  verbundnen  Robrstiickf  n, 
deren  eines  in  die  geschlungne  enge  Röhre  des  Mundstücks ,  deren 
anderes  in  einen  weiten  Scballbecher  ausläuft«  Das  Instrument  ist  von 
Messing  (oder  auch  Kupfer)  gebaut,  aber  mit  Toiilöchern  und  Klap. 
pen  verseben  und  dessbalb,  wie  nach  seiner  ganzen  Bauart  (die 
eigentlich  ein  verstärktes  und  erweitertes  metailiies  Fagott  darstellt) 
fuglicher  zu  den  Rohr-  als  Blechinstrumenten  (S.  111)  zu  zählen. 

Ihr  Tousystem  geht  von 
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kann  aber  nur  bis  zum  eingesirichnen  g  oder  a  sicher  benutzt  werden. 

Die  Schallkraft  des  Instruments  ist  gross,  der  Klang  rauh» 
dompf  und  in  der  Höhe  wildheftig.  Es  ist  nur  in  langsamer  Bewe- 
gung  und  einfacher  Weise  zur  Unterstützung  des  Basses  bei  grosser 
Besetzung  der  Harmonie  zu  gebrauchen. 

Abarten  der  Ophikleide,  —  die  Alt-Ophikl^'de,  die  Kon- 
irabass-Ophikleide  (sechszehnfnssig)  dann  das  Bass-Instrument 
Bathyphon  (nach  der  Klarinette  gebildet)  dürfen  bei  Seite  ge- 
lassen werden,  da  sie  unaers  Wissens  in  Deutschland  noch  keine 
ausgebreitete  Aufnahme,  wenigstens  keine  Stelle  in  grossem  Kunst- 
werken gefunden  haben.  Der  Bass-Ophikleide  bedient  sich  unter 
andern  Meierbeer  in  den  Hugenotten  zur  Verstärkung  des  Po- 
saanenchors,  in  dem  sie  mit  der  Bassposaune  bald  im  Einklang, 
bald  in  der  tiefern  Oktave  geht.  Selbst  bei  den  Militair-Musik- 
chören  ist  sie  von  der  Tuba  und  dem  Bombardon  (denen  die  Blä- 
ser allgemein  grössere  Brauchbarkeit  beizumessen  scheinen)  ver- 
drängt und  wird  nur  beibehalten,  wo  man  einmal  das  Instrument 
besitzt  und  die  Kosten  eines  neuen  Ankaufs  scheut. 

5.    Das  Basshoro, 

auch  englische  Basshorn  (como  basso)  genannt,  ist  ein  fagottarti- 
ges Instrument,  dessen  Rohr  von  Holz,  kurz,  aber  weit  und  unten 
verschlossen  *),  oben  in  einen  weiten  Schallbecher  von  Messingblech 
ausläuft  und  mit  einem  S  (wie  das  Fagott,  aber  weiter)  auf  diesem 
aber  durch  ein  posaunenartiges  (kegelförmiges)  Mundstück  von  El- 
fenbein oder  Hörn  angeblasen  wird.     Sechs  Tonlöcher  und  eine  bis 


*)  Dieter  Verseblaas  verdoppelt,  wie  bei  fedeektee  Orgelpfeifen 
(allg.  Mmiklebre  S.  167)  die  Tiefe  des  Inftmments,  macht  aber  den  Klans  ooeb 
donpfer,  ab  er  ohoehia  bei  der  Weile  nnd  soDStigen  Reaftraktioii  aaiB  w 


drei  Klappen  geben  dem  Instroment  eine  volktändige  Tonleiter  von 

■  f   i        t 

^ ~ ^     ' ^ 
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ZjlodtT  jedenfalls  ^'chromalisch  bis      oder        oder  auch 

in  der  es  sich  in  massiger  Geschwindigkeit  und  nicht  verwickelten 
Figuren  bewegen,  besonders  in  einfacher  Slimmfäbrung  und  lang- 
samer Bewegung  zur  Unterstützung  des  Basses  wohl  verwenden 
lässt.  Am  bequemsten  sind  ihm  die  Tonarten  C,  G,  F,  i?,  und  Es- 
dur  nnd  ihre  Parallelen. 

Der  Klang  des  Instruments  ist  dumpf  und  dabei  doch  vor- 
dringlich durch  die  erhebliche  Schallstärke«  Bs  ist  in  neuester 
Zeit  von  den  Tnben  und  Bombardons  meist  verdrangt,  auch  unsers 
Wissens  im  grossen  Orchester  nie  zu  erheblicher  Anwendung  ge- 
kommen. 

6.     Das   Bombardon 

endlich  ist  der  Basstuba  in  Banart*)  und  Wirkung  ähnlich  und  hat 
einen  Umfang  von 


TT 1^=:»: 
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L^  ckromatisch  bis        ja  bis 

WO  nicht  noch  höher.  Die  tiefern,  der  Tuba  erreichbaren  Töne 
sind  auf  dem  Bombardon  theils  unerreichbar,  theils  schlecht,  die 
Höhe  dagegen  soll  es  leichter  und  biegsamer  haben,  als  die  Tuba. 
Ueber  die  gegenseiligen  Vorzüge  beider  Instrumente  ist  nichts  Si* 
oberes  mitzulheilen.  Jeder  Bläser  belobt  das  seinige  und  schilt  das 
andre  roh  und  plump ;  vielleicht  haben  beide  Tbeile  recht.  Im  gros- 
sen Orchester  sind  beide  Instrumente  wenigsten  in  deutschen  Wer- 
ken unsers  Wissens  nicht  einheimisch  geworden. 

Zu  diesen  Verstärkungen  treten  nun  noch  als  blosse 

C.     Schalt'  und  Klangwerkseuge. 
folgende  Instrumente. 

7.    Die  grosse  Trommel 

(Gran  tamburo)  bekanntlich  von  Holz  gebaut,  mit  einem  leder- 
umhiOlten  Schlägel  zum  Schallen  gebracht,  von  tiefem  aber  nicht 
tonbestimmtem  dumpfem,  mächtigem  Schalle,  gewöhnlich  auf  einem 
Liniensystem  mit  Bass-Schlössel  **)  notirl. 


*)  Das  Bomhirdon  hat  drei  Ventile,  die  Tobt  fünf,  sechs,  siebeo. 
**}  Die  VorseiebDoog  des  (^   io  No.  2il  ist  wohl  ein  Draekfehler  ia  dar 
Baetlioveotehra  Partitar. 
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8.     Die  Rolltrommel 

(tamburo  rulante)  eine  längliche  aber  enge  Trommel  von  Holzge- 
bäase,  mit  zwei  Trommelstöcken  geschlagen,  ohne  bestimmte  Ton- 
höhe gewöhnlich  zn  dumpfen  Wirbel  gebraucht,  ebenfalls  im  Bass- 
schliissel  notirl.     Die  Wirbel  werden  mit 

tr - 

angezeichnet»  kurze  einfache  oder  mehrfache  Vorschlage  mit  kleinen 

Noten, 

— fä     fl  •     JT73  # — 

wie  in  gewöhnlicher  Notenschrift. 

9.     Die  Militairtrommel 

(tamburo  mtlüare)  von  bekannter  Beschaffenheit,  notirt  wie  die 
Rolltrommel. 

10.  Der  Tamtam*),  • 

eine  grosse  kesselförmige  Schale  von  eigentbümlich  zusammeoge- 
setztem  Glockengut^  in  der  Tenor-  oder  Altlage  jedoch  ohoe  be- 
stimmte Tonhöhe ,  machtvoll  metallen  schallend  und  lange  nachhal- 
lend, mit  irgend  einer  Note  auf  einem  der  Liniensysteme  oder  auch 
durch  ein  blosses  Zeichen  von  beliebiger  Form,  z.  B. 

0    oder    -0- 
angeschrieben. 

11.  Der  Triangel, 

(  T)riangolo)  das  bekannte  in  ein  offnes  Dreieck  gebogne  Stab-In- 
strument von  Stahl,  das,  mit  einem  Slahlgri&el  angeschlagen,  fein- 
und  glockenhell  klingende  Schalle  von  hoher,  nicht  näher  zu  be- 
stimmender Tonlage  giebt  und  im  Violinschlüssel  notirt  wird. 

12.    Die  Becken, 

(piatti,  eineilt)  die  ebenfalls  bekannten  Metallschalen,  die  zu  klir. 
rendem  Schall  zusammengeschlagen  und  im  Violinschlüssel  notirt 
werden  **). 


*)  Dtf  lastrnmeBt  Ut  chinesiicheii  Uriprangs,  aoferf  Wiisens  zuerst  von 
Spootini  in  Miaeo  Opern  nnd  von  Chernbini  in  feinem  Requiem  ^ebrtncbt. 
**)  Der  iürkiflcbe  Mond  (Scbellenmond,  Mnbamedsfabne)  ist  von  der  Militair- 
ber,  die  ibn  allein  febrtncbt,  bekannt. 


Sechster   Abschnitt. 

Die  Zusammenstellung  grosser  Harmoniemusik. 

Ftssen  wir  oun  alle  allmäblig  aurgeführten  lostrumente  für  Har- 
iDODiemnsik  zasammen,  so  flnden  wir  allerdiogs  deren  eine  grosse 
Zahl  von  der  mannigfaltigsten  Beschaffenheit.     Wir  haben 

1.  den  Chor  der  Blechinstrumente, 

2.  den  Chor  der  Veotiiinstruinente, 

3.  den  Chor  der  Rohrinstrumente, 

4.  eine  Reibe  von  Schlag-  und  Schallorganen; 

Sie  alle  können  möglicher  Weise,  —  wenn  es  aacb  vielleicht  »och 
nie  geschehen  ist  und  äusserst  selten  ratbsam  sein  dürfte»  — ^  zo 
einem  Satze  mit  einander  verbanden ,  oder  aus  allen  vier  Chören 
kann  eine  Auswahl  getroffen  werden.  Dies  ist  das  HäuGgere  und 
der  nächste  Gegenstand  unsrer  Betrachtung. 

Es  fragt  sich  zunächst  also:  welches  ist  die  zweckmässigste 
Auswahl  und  Zusammenstellung  für  grosse  Harmoniewirkungen  ?  — 
Dass  hier  nicht  allgemein  anwendbare  Verzeichnisse  von  dem,  was 
man  nehmen  müsse  oder  nicht  .nehmen  dürfe,  zu  erwarten  sind, 
weiss  der  mit  unsern  Grundsätzen  Vertraute  schon  voraus.  Es  kön- 
Den  nur  allgemeine  Gesichtspunkte  *)  aufgestellt  werden»  nach  deaea 
in  jedem  einzelnen  Falle  jeder  sich  zu  bestimmen  hat.  Diese  Ge- 
sichtspunkte aber  ergeben  sich,  wenn  wir  uns  die  verschiednen  Sei- 
ten eines  Tonstücks  vorstellen. 

A.     Tonwesen  und  Schallkrufi. 

Für  Melodie  und  Harmonie  bedürfen  wir  einer  Auswahl  sol- 
cher Instrumente,  die  geeignet  sind,  die  Oberstimme,  die  Mittel- 
stimmen ,  den  Bass  zu  besetzen ;  Fassen  wir  die  tongebenden  In- 
strumente aller  Chöre  zusammen,  so  finden  wir 


*)  Binen  wollen  wir  vortas  id  Betracht  nehmen,  wenn  er  auch  kein  rein 
kuafüerischer  ist.  Bs  ist  die  RHeksieht  auf  die  Ansfuhrbarkeit  «nd  Verbrei- 
tung ansrar  Muaifcatücke.  Sie  widerräth  uns  den  Gebrandi  solcher  Instrumente, 
die  nur  an  wenig  Orten  in  babeo  sind.  Daher  wellen  wir  auf  das  englische 
Hörn,  die  Bassklsrinette,  die  Alt- und  Kon trabass-OphiKle'ide» 
den  Bombardon,  den  Bathyphoo,  so  wie  auf  msncherlei  andre,  theils  nicht 
Orchestermässig  gewordne,  theils  wieder  veraltete  lostrumente  (Flageolett,  Flute 
d'amour,  Posthorn,  —  Laute,  u.  s.  w.)  nicht  weiter  eingehen.  Dieselbe  Räck- 
sieht  warnt  uns  auch ,  überhaupt  nicht  zu  viel  Instrumente  zu  fodern.  Bs 
ist  ein  bedenkliches  Zeichen,  von  der  Menge  der  Mittel  die  Kraft  des  Kunst- 
werks SU  hoffen. 


909 


1.    für  die  Oberstimmen 

Pikkolflöten,  hohe  Hörner, 

Flöten  (und  Terzflöten),  Ventil-Trompeten. 

Oboen^  hohe  j9-Kornette. 

Klarinetten,  Klappenhorn ; 
Trompeten^ 

2.     für  die  Mittelstimmen. 

Oboen.  Hörner, 

Klarinetten,  Alt-  und  Tenor-Posaune, 

Altklarinetten»  AU-  und  Tenor-Trompete, 

Basselhörner,  Es  -  Kornette, 

Fagotte,  Tenorhorn  \ 

Trompeten, 

3.    für  den  Bass 

Fagotte,  Ventil  -  Hörner,. 

Kontrafagott,  Basstrompete, 

Serpent,  Tenorbass, 

Ophikle'ide,  fiasstuba 

Hörner,  Pauken. 
Bassposaune, 

Halten  wir  nun  blos  den  Gesichtspunkt  des  Tonwesens  fest,  so 
haben  wir  zunächst  auf  ein  Gleichgewicht  unter  den  drei  Stimmklas- 
seo  zu  achten;  es  ist  im  Allgemeinen  wunschenswertb,  dass  die  Be- 
setzung der  Ober-^  Mittel-  uud  Basspartien  gleicbmässige  Schallstärke 
gewähren,  nicht  eine  dieser  Partien  im  Verhältaiss  zur  andern  zu 
stark  oder  zu  schwach  wirke  *). 

Es  ist  aber  klar,  dass  bei  dem  Ermessen  der  Stimmkraft  nicht 
Mos  die  Wahl  der  Ijastrumente ,  sondern  auch  die  Stärke  der  Be- 
setzung in  Betracht  kofmmt.  Der  Komponist  als  solcher  hat  hier 
nichts  zu  bestimmen,  wohl  aber  muss  ihm  ein  ungefährer  Maass- 
stab dessen,  was  er  zu  erwarten  hat,  erwünscht  sein,  damit  er 
sich  sicher  vorstellen  könne,  welche  Schallkraft  er  ungefähr  zu  er- 
warten hat.  Um  hier  einen  thatsächlichen  Anhalt  zu  haben,  geben 
wir  ein  Verzeichniss  der  Besetzung,  die  —  wenigstens  vor  ein  Paar 
Jahren  zwei  preussische  Musikchöre  (des  Alexander-  und  des  zwei- 
ten Garderegiments)  gehabt. 


*)  Bei  unsero  Uebaogss&tzen  fehlte  es  zQeri»t  an  melodiefuhrendeD,  Daehber 
ao  biDläogtich  starken  Bassinstromeoteo. 

Marx,  Romp.  L.  IV.  14 
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(Atexaoder)        (Zweite  Garde) 

Pikkolflöle 1 

Flöte  2 2.  (Kr  die  auch   eine 

oder  zwei  Pikkol- 
flöleii  eintreteD.) 

KlarincUe  in  F 2 2  oder  3. 

Ersle  Klar,  in  C 6 6. 

Zweite  Klar,  in  C 6 6. 

Bassetborn 2 ....1. 

AllklariQette - 1. 

Fagott 4 4. 

Kootrafagolt 2 2. 

Serpent ...1 1, 

Ophiklei'de 1 1. 

Basshorn 1 1. 

Bombardon 1 - 

Tuba 1 2. 

Hörner 4  4. 

Trompete 5 5. 

(3  Basspos.)  Posaune 5 4.  (2  Basspos.) 

Die  Scblaginstrumente  können  bei  Seite  bleiben. 

Nach  dem  Vorschlage  des  Herrn  Wiepreoht,  Direktors  der 
preussiftcben  Gardemusikchöre,  stellt  sich  —  mit  Beseitigung  der 
Waldhörner  und  Zuziehung  der  Ventilinstramente  —  der  Bestand 
der  Infanteriemusik  für  Garde  folgendermassen  her : 

Hohes  und  leichtes  Register*). 

(Garde)        (Linie) 

Flöte 2 1.  (grosse  und  kleinein 

allen  Stimmungen.) 

Klarinette  in  j4s  oder  G 2 2. 

dergleichen  in  Es  oder  D  ...A 2. 

dergleichen  in  B  oder  A 8 ^...6. 

Oboe  in  Es  oder  /)") 2 2. 

Fagott 2 2. 

Balbyphon 2 2. 


*)  Aas  der  Berl.  nos.  Zeitung. 

**)  Ef  sied  hier  Stimmoogeii  in  Anschlag  gebracht,  die  wir  als  gar  nicht 
oder  nnr  in  Militaircbören  üblich  nicht  erläotert  haben,  die  sich  aber  von  selbst 
erklären.  Oboen  in  D  oder  E$  z.  B.  sind  solche,  die  1  oder  l'/s  Stufen  höber 
stehen,  deren  C  (Note)  als  D  oder  Es  ertönt,  Tenor-  und  Bassposaune  in  A  und 
E^  die  eine  halbe  Stafe  tiefer  stehen,  deren  Grondton  niebt  B  und  F,  sondern 
A  and  E  sind. 
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Mitlelregister  (etwa»  schwerer). 

(Gtrde)        (Linie) 

Kornetts  in  B  oder  A 2 1, 

dergleichen  in  Es  oder  D  ....2 1. 

Tenorhoro  in  B  oder  ^ 2 2. 

Tenorbass(Barit.)iD^od.^l 1. 

Basshorn  in  jPoder  E 2 1. 

Tiefes  und  slärksles  Register. 

(Garde)        (Linie) 

Trompete  in  Es  oder  D 4 4. 

Tenorposaone  in  jffod.  ^...2 2. 

Bassposaune  in  Foder  £....2 2. 

Basstaba  in  Fo^tvE 2 2. 

ausser  den  Scblagiastmmenten. 

Allerdings  ist  nicht  überall  auf  so  starkbesetzte  Chöre  zu  rech- 
nen,  vielweniger  überall  dieselbe  Stimmauswahl  zu  finden.  Doch 
hat  man  hiernach  schon  einen  durch  Erfahrung  geprüften  Maassstab^ 
nach  dem  das  Mehr  und  Minder  sich  ermessen  tasst.  Wir  versu- 
chen hier  noch  ein  Paar  Zusammenstellungen  für  vollzählige,  aber 
doch  minder  starke  Chöre. 

(stark,     scbwScber,    noch  sebwSoher) 

Pikkolflöte 1  1 1* 

Flöte 2 2 1. 

Oboe 2 2 ....2. 

höbe  Klarinette 2 1 1. 

(inEs,  F> 
Erste  Klarinette  ...5 4 3. 

Cid  A,  B,  C) 
Zweite  Klarinette.  5 4 3. 

(in  A,  B,  C) 

Bassethorn 2 2 

Fagott 4 3 2. 

Kontrafagott 2 1 1. 

Serpent 1 1 1. 

Basshorn 1 1 

Hom 4 4 2. 

Trompete 4 4 2. 

Bassposaune 1 1 1. 

Tenorposaune 1  1 1. 

Altposaune 1  1 1. 

Tuba l 

Tenorhorn 1 1 

Man  bemerke,  dass  überall  die  grossen  Klarinetten  am  zahlreich* 
sten  besetzt  sind.     Dies  ist  notb wendige   da  sie  (mit  Hülfe  der  hö- 

14^ 
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hern  Instrumente)  die  geeignetsten  Instnimente  zur  Melodiefa'brnng 
sind  nod  zugleich  als  Mittelstiminen  dirnen,  namentlich  am  brauch- 
barsten zu  figurirten  Mittels  lim  men  sich  erweisen,  daher  nicht  sel- 
ten in  vier  verschiedne  Stimmen  auseinander  treten. 

Im  Obigen  ist  zuvörderst  die  Gesammtwirkungdes  ganzen  Chors 
im  Auge  gewesen  und  bat  das  Gesetz  gegeben  für  die  Zusammen- 
stellung und  Besetzung  der  Stimmen.  Soll  nun  in  einzelnen  Par- 
tien einer  Komposition,  z.  B.  iu  Pianosälzen,  nicht  das  Ganze  zu- 
sammenwirken,  so  müssen  hier  wieder  die  Stimmen  fiir  Melodie^ 
Bass  nnd  Mitte  in  das  Gleichgewicht  gebracht  werden.  £s  könnte 
z.  B.  ein  sanfter  vorzutragender  Satz  folgende  Besetzung 

Erste  Klarinette  in  j9, 

Zweite  Klarinette  in  B^    (nach  Erfordern   in  zwei  Partien  zu 

zu  iheilen.) 
BassetbÖrner, 

2  Fagotte, 

2  Uörner« 
Kontrafagott  und  ein  drittes  Fagott 
haben ;  die  nächste  Verstärkung  würde  durch  den  Zutritt  einer  Flöte 
und  .einer  hohen  Klarinette,   dann  zweier  Flöten»   zweier  Oboeo, 
zweier  Hörner  und  Trompeten   und   statt  des  dritten  Fagotts  eines 
Serpenls  oder  einer  Ophikleide  erreicht. 

Diese  Ansätze  körinen  und  sollen  indess  nur  als  Beispiele  gel- 
ten ;  es  lassen  sich ,  wie  sich  von  selbst  versteht ,  scbwa'chere  Be- 
setzungen und  noch  mehr  Abstufungen  von  der  schwächsten  Be- 
setzung bis  zur  stärksten,  so  wie  auch  manuichfach  abweichende 
Wahlen  und  Zusammenstellungen  der  Instrumente  treffen.  Je  si- 
cherer man  sich  nach  unserm  ersten  und  wichtigsten  Rath  (S.  4) 
die  Wirkung  jedes  einzelnen  Instruments  eingeprägt,  je  heller  man 
ihr  Zusammenwirken  nach  Schallkraft  und  Klangweise  erfahren  und 
zur  bleibenden  Vorstellung  gemacht,  desto  treffender  wird  man  in 
jedem  einzelnen  Fall  das  Rechte  zu  ergreifen  verstehn. 

B.     Klangwe$en, 

lieber  den  Klang  der  einzelnen  Organe  und  Klassen  haben  wir 
schon  Betrachtungen  angestellt,  die  sich  jetzt  leicht  erweitern  lassen. 

Wir  wissen,  dass  jede  Instrumentart  ihre  eigenthümliche  Klang- 
weise hat  und  hierin  ein  vorzüglich  hervortretender  Karakterzog 
aller  liegt. 

Wir  haben  ferner  beobachtet,  dass  verschiedne  Instrumentarien 
im  Klange  sich  mehr  oder  weniger  ähnlich,  daher  von  dieser  Seite 
her  mehr  oder  weniger  einander  verwandt,  geeignet  sind  zu  ver- 
schmelzender Einigung. 

Zunächst  waren   alle  Klarinettarten  ungeachtet  des  Ein- 
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flosses  ihrer  engern  oder  weitern  und  kurzem  oJer  langern  Mensur 
unter  einander  verwandt.  Ihnen  schliessen  sieb  jetzt  die  Basse t- 
hörner  an,  zwar  durch  den  Einfluss  de^  verbältnissmässig  don- 
nern Blatts,  des  grössern  und  in  ein  Knie  gebrochnen  Rohrs  und 
des  metallnen  Schaltbechers  von  plattgedrückter  Form  von  dunklerm, 
bebenderm  Klang  und  von  grösserer  Schallkraft  der  Tiefe,  aber 
doch  den  Klarinetten  am  ähnlichsten. 

Wie  die  Flöten  und  Fagotte  (mit  Kontrafagott)  sich  den 
Klarinetten  anschliessen  mochten,  so  treten  sie  auch  mit  den 
B|assethörne.rn  in  ein  Verhältnisse  —  wenn  anch  erstere  (nach der 
oben  angedeuteten  Verschiedenheil)  in  ein  weniger  vertrautes. 

Zu  den  Oboen  treten  jetzt  (wenn  man  sich  ihrer  bedienen 
will)  die  englischen  Hörner.  Auch  die  Bassethörner  ste- 
hen ihnen  durch  die  Bedecktbeit  und  Bebung  ihres  Klanges  näher, 
als  die  Klarinetten,  obwohl  der  Tonlage  nach  ferner.  Sie  bie- 
ten  aber  eine  Klangvermittlung  zwischen  Oboe  und  Klarinette  und  letz- 
tere wieder  eine  Touvermittlung  zwischen  jenen.  Den  englischen 
Hörnern,  wenn  sie  gebraucht  werden,  würden  die  Fagotte  an 
Schallkraft  noch  weniger  gewachsen  sein^  als  den  Oboen,  auch 
durch  den  stillen  runden  Klang  ihrer  Mitleliage  entschieden  von  ihnen 
abgewendet.  Doch  liesse  sich  unter  der  mildernden  und  verschmel- 
zenden Mitwirkung  andrer  Instrumente  der  Verein  aller  drei  ge- 
nannten Arten  wohl  mit  Erfolg  benutzen.  Auch  hier  sind  es  die 
Bassethörner,  die  nach  Klang  und  Ton  den  Fagotten  näher 
stehn,  als  die  übrigen  genannten  Instrumente. 

Aus  dem  Chor  der  Blechinstrumente  schliessen  bekanntlich 
Trompeten  und  Posaunen  zusammen,  allenfalls  auch  zu  beson- 
dern Wirkungen  Posaunen  und  Hörn  er. 

Die  Hörn  er  schliessen  sich  von  dieser  Klasse  zunächst  den 
Klarinetten  und  Fagotten  an;  sie  werden  sieb  nun  auch  mit 
den  Bassethörnern  gut  vereinigen. 

Ist  so  der  Chor  der  Kohrinstrumente  stark  genug  ange- 
wachsen und  vielleicht  auch  durch  den  Zutritt  der  Hörner  dem 
Metallklang  näher  gebracht,  so  treten  Serpent  oder  Basshorn 
mit  dem  Gesammtklang  in  angemessene  Verbindung. 

Noch  eine  Anknüpfung  zwischen  dem  Chor  der  Rohr-  und  deih 
der  Blechinstromente  liesse  sich  in  einer  gewissen  Aehnlich- 
keit  der  Trompete  und  der  Oboe  in  der  tiefen  Tonlage  linden. 
Die  Oboe  ist  in  der  Th.it  hier  von  einer  Schärfe  und  Gefülllheit  des 
Klangs,  von  einer  Schallkraft,  von  einem  so  dezidirt  einschneiden- 
den Wesen,  dass  man  an  die  gleichen  Eigenschaften  der  Trompete 
erinnert  wird.  Kommt  es  nun  blos  auf  scharfbestimmten  und  voll. 
starken  Zusammenhang  an,  so  kann  eine  Lage  von  Oboen,  Trom- 
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peten  uiid  Posaunen  wohl  eingreifen.  Aliein  bei  tieferm,  inni- 
germ  Eingehen  kann  der  grosse  Unterschied  des  metallisch  glänzen* 
den ,  hehren  und  innerlich  mächtigen  Trompetenklangs  von  dem 
holzig  gezwängten,  mehr  sich  breit  machenden,  als  mächtigen  We- 
sen der  tiefen  Oboetöne  Niemandem  entgehen ;  der  Trompetenklang 
wird  verunreinigt  durch  solche  Verbindung,  wenn  nicht  ganz  be- 
sondre Intentionen  sie  fodern  oder  Massen  andrer  Instrumente  sie 
bedecken. 

Von  dem  Chor  der  Ventil-Instrumente  schliessen  sich  die 
Ventiltrompeten  ihren  edlem  Schwestern,  den  Naturtrom- 
peten und  damit  den  Posaunen  an,  würden  übrigens  in  einer 
Verbindung  mit  den  Oboen  weniger  zu  verlieren  haben. 

In  demselben  Verhältniss  stehen  die  Ventilhörn  er  zu  den 
Nalurhörnern.  üass  sie  an  Reinheit,  Freiheit  und  LuftfuUe 
des  Klanges  gegen  jene  sich  im  Nachtheil  befinden^  wird  wohl  nicht 
mit  Grund  geleugnet  werden  können. 

Die  Kornette  haben  ebenfalls  Verwandtschaft  mit  den  Hör- 
nern, aber  nicht  deren  freies,  weithin  und  gleichsam  von  fem  her- 
über hallendes  Wesen;  sie  sind  verschlossner,  beschrankter,  bei- 
läufig auch  weniger  der  quellend  starken  Höhe,  der  schmetternden 
Schallkraft  der  Tiefe  und  umgekehrt,  des  leisesten  Verhallens,  wie 
in  Luft,  wie  Echo  vom  Echo  räfaig,  das  eben  dem  Hörn  diesen 
schwärmerisch  romantischen  Karakter  zuertheilt.  Sie  lassen  sich 
daher  allerdings  mit  Hörnern  nahe  genug  verbinden,  können  mit 
ihnen  zu  einer  Masse  zusammenschmelzen;  allein  der  geistigere 
Reiz  des  Hernes  geht  dabei  verloren. 

Die  tiefen  Ventil  -  Instrumente ,  Tenorhorn,  Tenorbass, 
Tuba,  stehen  ebenfalls  dem  Hörn  nahe,  bilden  aber  vermöge  ihrer 
Grösse  und  Schallkraft  allmählig  sich  der  Posaune  annähernde 
Mittelstulen  zwischen  dieser  und  dem  Hörn. 

Dasselbe  gilt  von  der  Ventilposanne,  die  die  dröhnende 
Schmetterkraft  der  Posanne  zu  dem  dunklern  und  rundern  Horn- 
klang  ermässigt,  doch  aber  diesem  au  Schallslärke  und  Helligkeit 
überlegen  bleibt. 

Vermöge  ihres  geschlossnern ,  begränztern,  weniger  luft-  und 
metallfreien  Wesens  treten  nun  auch  die  Ventilinstrumente 
näher  zu  dem  Chor  der  Rohrinstrumente  heran,  als  die  natür- 
lichen Blechinstrumente;  sie  bilden  einen  Mittelchor  zwischen 
dem  reinen  Blech-  und  dem  Rohrchor.  Den  Ueber^aug  machen  hier 
die  Ophi kleiden  mit  ihrem  Metallkörper  und  die  Serpen ts  mit 
ihrem  PosauAenmundstöck.  Ohne  Frage  können  die  Ventilin- 
Strumente  daher  mit  den  Rohrinstrumenlen  inniger  ver- 
schmolzen werden,  als  die  Naturblechiostrumente  und  ste- 
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ben  wiederam  in  einem  näbern  Be£«g  zu  letztern,  als  diese  zu  den 
RohriDstrunienten ;  denn  sie  bilden  eine  Mittelgatiung  zwischen  den 
beiden  andern  Chören.  In  diesem  Sinne  stellt  auch  Herr  Dir. 
Wieprecht  (S.  211)  sie  als  ,,Mittelregister^'  zwischen  die  Rohr* 
instromente  und  die  Blechinstrumedte  (die  er  mit  Basstaben  unter- 
stützt) und  bezeichnet  ganz  treffend  hinsichta  der  Schallkraft  die 
Rohrinstrumente  als  das  ,, leichte,^'  die  Ventilinstrumente  als  das 
„etwas  schwerere,'^  die  Blechinstrumente  als  das  „stärkste  Re- 
gister. *' 

Allein  eben  hierin  liegt  das  Bedenkliche  *)  ihrer  Anwendung 
in  Masse.  Sie  als  Mittelgattung  verschmelzen  die  beiden  andern 
Chöre  so  durchgreifend ,  dass  deren  eigenthinnlicher  Karakter  seine 
Schärfe  verliert  und  der  grosse,  selbst  im  Tutti  noch  wirksame 
Gegensatz  von  Blech  und  Rohr  gebrochen  wird.  Allerdings  kann 
ihn  der  Komponist  in  einzelnen  Partien  aufrecht  erhalten  ^  er  kann 
einen  Satz  blos  den  Rohrinstrumenten,  einen  andern  blos  den  Nator- 
blechinstrumenten  zuertheilen.  Aber  jedenfalls  wird  er  in  andern 
Partien  die  Ventilinstrumente,  oder  sie  mit  dem  einen  oder  andern 
Chor ,  oder  (in  den  meisten  Fällen ,  namentlich  zum  Schluss)  alle 
drei  Chöre  in  Verein  bringen  —  und  dann  wird  eben  doch  der 
Karakter  der  drei  Chöre  in  einander  fliessen,  das  heisst,  mehr  oder 
weniger  geschwächt  und  aufgehoben  werden.  Hierzu  kommt  die 
eigeuthümliche  Anziehungskraft  der  Instrumente  für  den  Komponi- 
sten. Sobald  er  ihnen  die  Schranken  seiner  Partitur  einmal  geöff- 
net hat,  umstehen,  locken  und  drängen  sie  ihn  gleich  selbstständig 
lebenden  Wesen,  wollen  auch  herbeigerufen  sein,  auch  mitreden 
und  sich  geltend  machen  und  man  miiss  sich  selber  und  sie  schon 
sicher  beherrschen  und  seiner  Idee  voll  und  getreu  sein,  wenn  man 
nicht  von  ihnen  zu  unzeitiger  Anhäufung  oder  unbegründetem  Wech- 
sel verführt  werden  soll. 

Anders  verhält  es  sich  mit  der  Herbeiziehung  einzelner  Ventil- 
instrumente zu  den  andern  Chören.  Das  chromatische  Tenor- 
horn  kann  sich  vortrefflich  mit  Naturhörnern  und  Posaunen 
zu  tieftonenden,  voll  aber  dabei  mild  erschallenden  Klängen  verbin- 
den; die  Tuba  kann  für  grosse  Harmoniemassen  im  Verein  mit 
Fagotten  und  Kontrafagotten  wohl  geeignet  sein  zur  Füh- 
rung des  Basses;  jedes  Ventilinslrumeut  endlich  kann  für  besondre 
Intentionen  günstig,  ja  das  einzig  Rechte  sein.  —  Selbst  die  Ein- 
führung des  vollen  Ventilchors  können  wir  nach   unserm  obersten 


*)  Fär  die  Eiardhraog  des  Ventitebora  io  die  MilitSi^Matik  hat  Herr  Dir. 
W.  noch  gans  besondre  ia  d«r  mititariteheo  AnfsleUnag  und  AoordooBg  bora- 
beade  Gründe  vorgetrageo,  die  aber  ausser  dea  Kreis  nosrer  reio  küostlerischeo 
BetraehinDg  liegen. 
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Grandsatze  (Tb.  I.  S.  15)  so  wenig»  wie  irgend  eine  küastlerische 
Gestallung  för  onstatlhaft  oder  falsch  erachten.  Wohl  aber  muss* 
ten  wir  die  Folgen  dieser  Einführung  bezeichnen,  waren  um  so 
mehr  dazu  verpflichtet «  je  mehr  die  Richtung  des  heutigen  Tages 
auch  in  der  Musik  sich  von  dem  Karakteristischen,  Bestimmten  und 
darin  Wahrhaften  abwendet. 


Siebenter  Abschnitt. 

Der  Satz  fllr  grosse  Harmoniemusik. 

Nach  allem  Vorangegangnen  können  wir  die  Lehre  jetzt  auf 
wenig  Sätze  und  Beispiele  beschränken. 

Je  grösser  die  Masse  der  vereinten  Bläser  ist,  desto  mehr  tritt 
die  Besonderheit  der  einzelnen  Klassen^  Arten  und  Stimmen  zurück 
und  desto  entschiedner  macht  sich  das  vorherrschende  Element  aller 
Blasinstrumente 9  —  der  tönende  Hauch,  der  Schall,  —  geltend. 
Daher  ist  es  dringend  rathsam,  mit  der  Vergrösserung  der  Masse 
auch  immer  umsichtigerer  Einfachheit  zuzustreben.  Der  Mozartsche 
Sata  No  209»  die  Beetbovenschen  Märsche  No.  216  und  217  geben 
hier  schlagende  Beispiele;  wir  fügen  ihoen  in  der  Beilage  I»  1,  noch 
ein  instrumeotreicheres  aus  der  Feder  eines  auf  diesem  Felde  vor- 
züglich erprobten  Tonsetzers  *)  zu.  Man  hat  bei  der  Betrachtung 
dieses  Marscbsatzes  eine  Besetzung  gleich  (oder  ziemlich  gleich)  den 
S.  210  angeführten  vorauszusetzen,  da  er  für  dieselben  oder  gleich- 
stehende Militärmusikchöre  geschrieben  ist. 

Hier  führen  im  Porte  Pikkolflöte,  F-Klarinette  (wahrschein- 
lich 2)  und  erste  C-KIarinette  (wahrscheinliche)  die  Melodie  und 
zwar  in   hober,   scharfansprechender  Tonlage.     Dieser  Oberstimme 


*)  Aof  einem  Gefcbwindmarsche  von  A.  Neitliardt  (damals  Direlitor  eioea 
Gardemosikchorf,  jetzt  Direlitor  des  Berlioer  Doinebora),  bei  Scbleaio^er  io 
Berlio  noter  No.  94  als  Armeemarsch  in  Partitur  heraosgegeben.  Bei  der  vorlie- 
ipeadeo  Romposition  nnd  den  meisten  Arbeiten  gleicber  Bestimmung  kann  die  Be- 
antwortung der  Frage :  ob  die  Erfindung  ksraktervoll  oder  dooh  mehr  oder  we- 
niger aospreehend  sei?  niemals  dem  Tonsetser  ohne  Weiteres  einen  Vorwurf 
erregen.  Denn  wer  kennt  nicht  die  hunderterlei  Wunsche  und  —  Andeutungen, 
die  im  müssigen  Garnisonleben  ans  Garten,  Theatern,  Bällen  a.  8.  w.  auf  die  Pa- 
rade geschleppt  werden  und  denen  sich  der  Musikdirektor  schwerlich  versagen 
kann?  Er  muss  zufrieden  sein,  wenn  er  —  wie  unser  hochgeachteter  Tonselzer, 
Kraft  und  Gelegenheit  gefunden,  sein  Talent  und  seinen  Sion  in  zahlreichen 
eignen  Arbeiten  gläcklicb  lu  bew&hren. 

Für  nnsem  Zweck  iat  dieser  Pankt  vollends  unerheblich;  Für  uns  ist  nur 
das  die  Fraget  wie  kann  und  soll  eine  gegebne,  t.  B.  diese  Melodie  behandelt 
werden  ? 
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sieht  eia  Bass  gegenüber^  vom  zweiten  Fagott  (doppelt  besetzt)» 
Serpeat,  Konlrafagott  (doppelt  besetzt)  und  Bassposaune  (2  oder  3) 
darcbgeführt ;  vielleicht  ist  dabei  noch  auf  Basshorn  oder  Opbikleide 
gerechnet.  Solchen  Aussenslimmen  dienen  nun  die  zweiten  Klari^ 
netten  (6),  die  Bassethörner,  das  erste  Fagott  (doppelt  besetzt)  vier 
Hörner  —  und  unbedenklich  die  sonst  wegen  ihrer  Schärfe  nicht 
wohl  zur  Begleitung  geeigneten  Oboen ,  dann  auch  die  Trompeten 
(5)  und  höhern  Posaunen  (2)  als  Mittelstimmen. 

Die  Kraft  der  Mittelstimmen  liegt  hauptsächlich  in  der  kleinen 
und  eingestrichnen  Oktave;  dies  bezeichnet  schon  der  Antritt  der 
Bassetbörner  und  des  ersten  Fagotts  (a) 
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der  Hörner  und  Posaunen  (b)  und  der  Trompeten  (c).  Während 
diese  Hauptlage  der  Mittelstimmen  sich  den  Bassinstrumenten  eng 
anscbliessl»  treten  Oboen  und  zweite  Klarinette  (d)  darüber,  um  die 
Verbindung  mit  der  hochliegenden  und  scharf  intonirlen  Melodie 
zu  bilden. 

Im  Pianosatze  tritt  die  Pikkolflöte  von  der  Melodie  zurück,  die 
nur  von  der  F-  und  ersten  C-Klarinelte  geführt  wird,  mit  einer  Ge- 
genstimme, die  sich  unter  einer  B-  und  Ventil- F-Trompete  (soweit  est 
angeht ,  soll  die  ^-Trompete  als  Naturinstrument  wirken)  vertheilt. 
Von  der  Begleitung  treten  Oboen  und  Trompeten  zurück  und  alle 
Instrumente  werden  in  gemässigter  Weise  gebraucht. 

Im  ganzen  Satze  herrscht  die  einfachste  Behandlung  durchaus. 

In  Bezug  auf  Klang  und  Karakter  ist  —  wenn  man  jene  Ge- 
genstimme in  den  Trompeten  nicht  in  Anrechnung  bringen  will  — 
kein  erheblicher  Gegensalz  hervortretend ;  alle  Instrumente  sind  zv 
einer  einzigen  Masse  zusammengeschmolzen. 

Die  Beilage  2  *)  zeigt  uns  eine  ähnliche  Benutzung  des  Orche- 
sters erst  im  Piano,  dann  im  Forte.  Im  Piano  wird  die  Melodie 
Mos  von  der  ersten  Klarinette  (sechsfach  besetzt)  vorgetragen.  Die 
zweite  Klarinette  mit  dem  ersten  Fagott  führt  eine  fliessende  Be* 
gleitungsfigur  (a)  durch, 

I    J. 
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*)  Die  Beilagen,  %i  3,  -i,  siad  ans  No«  46,  die  Beifage  5  aas  No.  84  der  bei 
Schlesinger  erschienenea  Armeemärsche ;  beide  Marsche  sind  von  A.  Neit- 
liardt  gosetat. 
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während  zweites  PagoU»  Basshorn  nnd  Kontrafagott  den  Bass  und 
die  Hörner  mit  den  Bassethörnern  vereint  (b)  die  Mittellage  der 
Harmonie  bilden.  Die  Begleitung  würde  nach  Zahl  and  Schallkraft 
der  Instramente  zn  stark  sein,  im  Verhältniss  zur  Besetzung  der 
Melodie,  wenn  sie  nicht  dreifach  getheilt  wäre,  —  zwei  Stimmen 
figuriren,  der  Bass  und  die  übriggebliebnen  Mitteistiramen  wechseln 
Tierlelweise.  Im  Forte  wird  dieselbe  Melodie  von  den  Pikkolflö- 
ten, jP-Klarinetten ,  der  ersten  C-Klarinette  nnd  der  ersten  Oboe 
vorgetragen,  die  Figur  in  ihrer  Oberstimme  von  der  zweiten  Kla- 
rinette und  Oboe  und  dem  ersten  Bassethorn,  —  in  ihrer  IJnter- 
stimme  von  dem  zweiten  Bassethorn  und  ersten  Fagott  vorgetra- 
gen, zu  der  in  geschlossnen  Akkorden  Viertel  auf  Viertel  auftre- 
tenden Begleitung  sind  ausser  den  obigen  Instrumenten  noch  die 
Trompeten  und  Posannen  gelreteo;  die  Trompeten  lösen  das  je 
zweite  Viertel  in  Sechszebntel  auf  und  tragen  dadurch  ein  neues 
Element  der  Erregung  in  das  Ganze. 

Auch  in  diesem  Fall  ist  keine  'Sonderung  der  Stimmcböre  vor- 
genommen^ worden ,  Alles  vereinigt  sich  zu  einem  einzigen  Schail- 
körper.  Dagegen  tritt  in  der  Beilage  3  der  Chor  der  Robrinstru* 
mente  in  Gegensatz  zu  dem  der  Blechinstrumente;  nur  die  Basset- 
l^örner,  Fagotte  nnd  Bässe  des  Rohrchors  treten  zum  Blech,  — 
letztere,  um  eine  tüchtige  Grundlage  für  das  Ganze  herstellen  zu 
helfen,  erstere,  weil  sie  die  Figur  der  Röhre  nur  in  der  tiefern 
Oktave  (und  dabei  die  Fagotte  in  ihrer  gezwängt- heftigen  Tonlage) 
geben  könnten  und  dadurch  ihr  bewegtes  Wesen  beschweren  und 
hemmen  würden. 

Dieselbe  Form  zeigt  sich  wieder  zu  Anfange  der  Beilage  4, 
Dann  aber  tritt  in  diesem  Satze  die  Hanptmelodie  in  die  erste 
C-Klarinelte  (zuletzt  mit  Unterstützung  der  zweiten,  der  Basset- 
körner und  Fagotte;  die  Begleitungsharmonie  unter  dieser  Melodie 
aber  wird  durch  den  Zutritt  der  Oboen,  jP-Klarinetten  und  Pikkol- 
döten  über  jene  hinaus  aufgebaut,  so  dass  die  Melodie  gewisser- 
massea  zur  Mittelstimme  wird.  Takt  4  und  5  würde  sie  daher  verdun- 
kelt werden,    besonders  durch  die  ebenfalls  figurirten  PikkolSöten, 


230 
Pikkotflöten  uod 

zweite  F-Klarioette 
(in  C  umgesetzt). 

Erste  F-Klarioette 

(ia  C  omge^etzt). 

Erste  C- Klarinette. 

wenn  nicht  am  bedürftigsten  (und  zugleich  rythmisch  geeignetsten) 
Punkte  die  jP-Klarinette  in  heller  Hochlage  unterstützend  eingriffe. 
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Noch  reiner  stellt  sieh  der  Gegensalz  der  beiden  Massen  io 
der  Bethge  5  dar.  Alle  Hörner  und  Trompeten,  von  Triangel  und 
kleiner  Trommel  unlerslötzt,  stellen  im  Piano  den  Hauptgedanken 
dar,  alle  Röhre  nebst  der  grossen  Trommel  und  den  Becken  bilden 
die  Begleitung  in  einfachen  Akt^ordschlägen.  Im  Porte  treten  Flö- 
ten und  Klarinetten  zum  Hauptgedanken  und  dafür  die  &Hörner 
zur  Begleitung.  Die  Posannen  sind  durchweg  begleitend,  weil  die 
Figur  des  Hauptgedankens  für  sie  zu  leichlbeweglich  ist. 

In  der  Beilage  II ^  1  geben  wir  ein  Beispiel,  wie  im  grossen 
Totti  die  Melodie  in  einer  Mittelstimme  behandelt  werden  könnte; 
man  hat  die  gegebnen  Takle  als  Brochstück  eines  grossem  Ganzen 
anzusehen.  Hier  stellt  sich  der  Satz  schon  weniger  einfach;  es 
sind  vier  Partien,  — 

1.  die  Melodie, 

2.  der  (einigermassen  wenigstens)  selbstständig   hervortretende 
Bass, 

3.  die  Begleitnngsfigur  in  den  Klarinetten  u.  s.  w. 

4.  die  harmonierdllenden  Eintritte  der  Trompeten  u.  s.  w. 
zu  unterscheiden. 

Die  Hauptslimme  wird  von  den  vier  Hörnern  und  dem  chro- 
matischen Tenorhorn  vorgetragen,  ihr  Heraustreten  durch  die  Pause 
zu  Anfang  jedes  Takts  in  den  figurirenden  Stimmen  und  durch  die 
Pausen  der  Begleitung  begünstigt.  Stiege  sie  für  die  zweiten  Hör- 
ner zu  hoch,  oder  sollte  sie  in  Klang  und  Schalikraft  gesteigen 
werden :  so  könnten  von  dem  Zeichen  *  in  Takt  4  an  die  hühern 
Posannen  zu  ihr  und  die  zweiten  Hörner  zur  übrigen  Blechmasse 
treten.  Diese  würde  dann  aber  an  Schallkraft  verlieren  und  voa 
dem  Metallglanz  ihres  Klanges  einbüssen.  Nachtheilig  für  die  Macht 
des  Klangs  und  den  Karakler  der  Melodie  würde  die  Zuziehung 
von  Fagott  oder  Bassethörnern  oder  beiden  vereint  sein.  Der  Horn- 
klang  würde  be;»chränkt  und  verfärbt.  Ja  die  ganze  Melodie  wäre 
—  für  Fagotte  und  Bassethörner  gedacht  —  eine  Unwahrheit;  den 
Hörnern  sind  ihre  weiten  akkordiscben  Schritte,  ist  ihre  Beschrän- 
kung auf  die  beiden  harmonischen  Massen  (Tb.  I,  S.  56)  angebö- 
rig,  die  Fagotte  und  Bassethörner  wollen  mehr  Fliesseudes,  Diato- 
nisches, haben  uns  sanftere,  wehmülhige,  nicht  heraasfahrende  Dinge 
zu  erzählen.     Und  wollte  man  sie  in  solcher  Weise 
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einfiibren,  so  würde  fdr  sie  wieder  die  grosse  Besetzung  uopasseod, 
das  Blech  karakterwidrig  and  erdrückend,  die  hohe  Lage  der  Pik- 
kolflöten  o.  s.  w.  zu  schreiend,  oder  bei  ermässigler  Begteitnng  wie* 
der  die  Melodie  mit  zwei  Inslrument-Paaren  zu  stark  nod  angefäiit 
sein  *)•  Uebrigens  haben  wir  es  hier  mit  dem  Satz  für  grosse 
Massen  zu  tbun  und  da  würden  sich  schwerlich  andi^  als  Blechin- 
strumente "*)  für  eine  Melodie  in  den  Mittelstimmen  geeignet  finden. 
Der  Melodie  in  der  Mittelstimme  muss  eine  wenigstens  ni)&ht 
ganz  inhaltlose  Oberstimme  gegenüber  stehn;  dies  bedingte  die  Be- 
gleitungsfigur in  den  Klarinetten  u.  s.  w.  Sehr  leicht  konnte  eine 
bedeutendere  oder  reichere  Gegenstimme  gefunden  werden;  allein 
dann  durfte  sie  nicht  so  viel  Instrumente  an  sich  ziehen,  oder  wurde 
erdrückend  für  die  Hauptmelodie.  Die  Figur  nun  ist  den  beweg- 
lichsten und  weichsten  Instrumenten  ^  Flöten  und  Klarinetten,  über- 
geben; die  £«- Klarinetten  durften  nicht  in  ihrer  durchdringenden 
Höhe  gesetzt  werden,  wenn  sie  nicht  die  Figur  zu  heftig  und  der 
Hauptstimme  gefährlich  machen  sollten.  Fagotte  und  Bassetbörner 
waren  der  Figur  nicht  gerade  nöthig  (sie  entziehen  ihr  sogar  durch 
die  tiefe  Lage  einen  Theil  ihrer  Leichtigkeit  und  Helle)  scbliessen 
sich. aber  ihr  besser  an,  als  der  Masse  der  Bleche,  —  bei  der  mau 
sie  so  — 
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einführen  könnte,  —  in  der  sie  den  reinen  Blecbklang  beeintrlch. 
tigen  wurden.  Ob  sie  in  einem  grössern  Zusammenhange  nicht 
lieber  pausiren  sollten?  —  liegt  ausser  unsrer  Betrachtung,  die  nur 
auf  die  Behandlung  des  grossen  Tutti  gerichtet  ist. 

Einfacher  und  in  sofern  fasslicher  wäre  das  Ganze  geworden, 
wenn   wir  die  Bassposaune  mit  Serpent  und  Kontrafagott  geführt 


*)  Dass  hier  und  überall  der  Vortras  ^^^^  ^^°°  ^^^  Sodero  kaon ,  dass 
mebrere  loatromeDte,  wenn  sie  eine  Melodie  jviano  vortraseo,  vielleicht  oicbt  %n 
stark,  vielleicht  schwacher  als  ein  eioziges/or^e  blaseodes  sind,  —  versteht  sich. 
Aher  die  Lehre  von  der  Abwägaos  der  Kräfte  in  der  Komposition  kann  sich 
auf  diese  endlos  veränderbaren  äasserlichen  Hülfen  des  Vortrags  nicht  einlassen 
und  bat  es  nicht  nöthig.  Denn  wer  die  Instrumente  erst  nach  ihrem  Wesen 
kennt,  weiss,  sich  auch  ihre  Wirkang  im  Piano  und  Forte  vorzastellen. 

**)  Nameollich  könnte  auch  die  Basstnha  hier  gute  Anwendung  finden. 
Wenn  gleich  ihre  Tiefe,  (wenigstens  nach  dem  Gefohl  des  Verf.)  leicht  etwas 
SchroflPes,  Unbändiges,  Un verschmelzbares  annimmt,  so  ist  ihr  doch  gerade  in 
der  Teoorlag«  ein  edlerer,  den  andern  Kornetten  verwandter  aber  an  innerlicher 
Kraft  überlegner  Klang  erreichbar. 
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bätIeD,  6taU  diese  mit  ihr  so  kreazeo;  es  schien  aber  vortheilhaft, 
das  Blech  iq  einfachster  Form  zu  dem  an  gebrochensten  Znsammen- 
wirken bei  einander  zn  lassen. 

Die  Führung  einer  Bassmelodie  bedarf  keiner  neuen  Aufwei- 
sung ;  es  genügt  das  bei  No.  197  Gezeigte,  wenn  man  sich  die  Bass* 
melodie  gieichmässig  mit  der  entgegenstehenden  Masse  der  Ober- 
stimmen verstärkt  denkt.  Diese  Aufgabe  lasst  eine  einfachere  und' 
in  so  fern  für  Harmoniemusik  günstigere  Lösung  zu,  als  die  vorige, 
in  welcher  die  Hauptstimme  Begleitung  oder  gar  Gegensätze  oben 
und  unten,  also  wenigstens  drei  gegen  einander  tretende  Partien 
federte. 

Treten  wir  nun  an  die  (pehr  polyphonen  Bildungen  heran,  so 
wächst  hier  die  Schwierigkeit.  Es  ist  unmöglich,  polyphone  Sätze 
für  grosse  Massen  von  Stimmen  so  einfach  darzustellen,  als  der 
Grundkarakter  der  Harmoniemusik  wünschenswerth  macht;  nicht 
blos  sollen  die  drei  oder  vier  Stimmen,  die  den  wesentlichen  Inhalt 
des  Satzes  vortragen,  gleichzeitig  geführt  und  vom  Hörer  gefasst 
werden ;  sondern  die  Masse  der  Instrumente  fodert  für  die  ver- 
schiednen  Lagen  ihres  Tonsystems  und  für  die  verschiednen  Fähig» 
keiten  and  Karaktere  Verdopplungen  in  Terzen,  Oktaven  u.  s.  w., 
füllende  Stimmen,  nene  Motive  —  und  so  gerälh  man  unvermerkt 
von  der  einfachen  Gruodlage  in  immer  zusammengesetztere  Gestal- 
tungen und  Schritt  für  Schritt  immer  mehr  in  die  (vielleicht  nie 
ganz  zu  vermddende)  Gefahr,  überladene  und  verworrene  Sätze  zu 
bilden.     Veranschaulichen  wir  uns  dies  an  einem  Beispiel. 

Der  hier 


^/-fTfTTftfyS^^Si 


gebildete  Satz,  den  man  als  Bruchstück  eines  grössern  Ganzen  an- 
zusehen hat,  würde  von  zwei  und  drei  (oder  vier)  Instrumenten 
klar  vorgestellt  werden  können.  Allein  eine  so  stimmarme  und  da- 
bei mit  den  Stimmen  so  weit  auseinander  bleibende  Behandlung 
würde  dem  Karakler  der  Blasinstrumente,   ihrem  Hang  nach  Voll- 


klang  anangeai€flsen  $eib.  Sie  wäre  s(^r  für  grosse  Besetzang  — 
die  wir  hier  ausschliesslich  im  Auge  haben  —  aoausfäfarbar;  einige 
Instrumente  können  die  Stimmen  des  Satzes  gar  eicht  vertragen,  die 
übrigeD  würden  durch  ihre  Authäufung  im  Einklänge  den  Stimmen 
übertriebne  KtangfüUe  geben. 

Man  müsste  daher  den  Satz  Aller»  —  etwa  in  dieser  Weise 
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ausführen  um  für  höhere  und  tiefere  Mittelstimmcn  »und  eine  neue 
Oberstimme  für  die  höcbstliegenden  Instrumente  Raum  und  Stoff  zu 
finden.  Denken  wir  uns  den  Satz  in  solcher  Gestaltung  von  Kla- 
rinetten (durch  Oboen  verdoppelt,  oder  eine  Oboe  als  erste  und  eine 
Klarinette  als  zweite  Stimme  der  mittlem  Partie)  und  Fagotten» 
einer  Flöte  und  einem  hinlänglich  starken  Bass  ausgeführt :  so 
würde  er  zwar  nicht  jene  Klarheit»  jenen  reinen,  weithin  reichen- 
den Zusammenklang  haben,  der  die  eigenste  und  darum  schönste 
Aeusserong  der  Blasbarmonie  genannt  werden  kann»  aber  doch  deut- 
lieh und  verständlich  genug  herauskommen,  um  im  rechten  Zusam- 
menhang gelten  zu  können. 

Sollte  endlich  derselbe  Satz  im  vollen  Chor  der  Bläser  auftre- 
ten, so  würde  er  sich  etwa  so,  wie  in  der  Beilage  II,  2  zu  sehen 
ist,  gestalten  müssen.     Die  oberste  Lage  der  figurirenden  Mittel- 
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«limmeo  haben  Klarinetten  und  Oboen,  die  Flöten  haben  sich  ancb 
nirgends '  besser  anschliessen  können ;  die  dritte  (und  vierte)  jener 
Stimmen  wird  abwechselnd  von  Basselhörnem  und  Fagotten  gege- 
ben,  zuletzt  nur  von  Fagotten,  während  die  Bassethörner  zn  den 
Klarinetten  treten  ")*  Die  Oberstimme  hat  erste  Pikkolflöle  und 
erste  f^-Klarinette ,  die  zweiten  treten  erst  ganz  zuletzt  ein;  das 
Blech  tritt  auf  rhythmische  Hauptpunkte  und  gewährt  dem  krauses 
Durcheinander  so  vieler  Stimmen  einen  Anhalt.  Allein  es  ist  bei 
aller  Vorsicht,  die  man  angewendet  zu  haben  meint,  eine  so  zu- 
sammengesetzte Tongestalt  für  Harmoniemusik,  dass  man  nur  in 
eigenlhiimlichem  Zusammenhange  mit  Recht  darauf  geführt  werden 
könnte  und  dringend  nach  sofortigem  Eintritt  ruhiger,  breiter  Mas- 
sen verlangen  müsste,  in  deren  klarem  Zusammenhang  sich  der 
Friede  wieder  herstellen  und  die  wahre  Macht  der  Harmoniemusik 
wieder  hervorträte. 

Es  scheint  hier  der  Ort  für  eine 

allgemeinere  Betrachtung, 
die  weitgebende  Lehren    und  Anwendungen  nach  sich  ziehen  kann 
und  zn  deren  Veranschaulichung  wir  erst  jetzt  genügenden  Stoff 
beisammen  haben. 

Jedes  Organ  und  jede  Klasse  von  Organen  bat  einen  i|ir  ange- 
messensten Wirkungskreis,  kann  aber  über  denselben  hinausgeführt 
werden  **).  Dann  tritt  eine  Ueberreizung  und  Verwilderung  seines 
Wesens  ein,  die  zwar  bisweilen  den  Intentionen  des  Künstlers  ent- 
sprechen kann,  doch  aber  nicht  ohne  reiflichen  Bedacht  zugelassen 
werden  darf,  weil  sie  eben  ausserhalb  des  natürlichen  Kreises  des 
Organs  liegt. 

Zunächst  knüpfen  wir  diese  Beobachtung  an  eine  schon  lang 
bekannte  andre.  Singstimmen  und  Blasinstrumente,  die  über  die 
ihnen  bequeme  Tonhöhe  hinausgeführt  werden,  gerathen  in  Heftig- 
keit, Härte,  Gewaltsamkeit  des  Schalles.  Hier  sehen  wir  also  an 
einer  Seite  des  Organs,  was  oben  allgemeiner  ausgesprochen  wurde. 
Eben  so  nehmen  Organe ,  die  man  zu  einem  ihnen  nicht  bequem 
erreichbaren  Grad  von  Stärke  nöthigt,  eine  Härte,  Grellheit  oder 
Spitzigkeit'  des  Klanges  an  (sie  werden  gellend,  kreischend  u.  s.  w.} 


*)  Da  die  Bassethörner  anfangs  in  ihrer  vollem  Tiefe  und  die  Fagotte  ia 
der  Lage  ihrer  gedrungnem  hohen  Töne  auftreten,  sind  sie  den  dariiberliegenden 
Stimmen  wohl  gewaebsea.  Wollte  man  sie  im  Einklang  sasammenlegen ,  so 
würde  der  Gegensatz,  den  sie  gegen  einander  bilden,  verloren  gehen  und  die 
Mittelpartie  noch  angefüllter  und  lastender  werden. 

*')  Dass  sie  unter  ihrer  Kraft  gelassen  werden  können ,  z.  B.  die  tiefsten 
Tone  der  Siogstimmen ,  Höroer  u.  s.  w.  noch  nicht  genügsame  Schallkraft  ha- 
ben, ein  tu  lang  ansgebaltner  Ton  ermatten  und  hinsterben  muss,  ist  ebenfaHs 
wahr  und  bekannt,  gehört  aber  nicht  hierher. 
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die  ihnen  sonst  keineswegs  eigen  sind.  Nun  za  einer  geisligern 
Anwendung. 

Das  eigenllicbe  Element  des  Blasinstruments  ist  der  Schall, 
das  Ausschallen,  der  gehahne,  getragne  Ton  und  die  aus  solchen 
bestehenden  oder  auf  ihnen  doch  beruhenden  Harmonien  und  Melo- 
dien. Hierin  zeigt  sich  —  zumal  bei  angemessner  Stellung  und 
Fuhrung  der  Stimmen  —  der  Wohl-  und  Vollklang,  die  eigenthiim- 
lichste  und  schönste  Wirkung  des  Blasinstruments  und  noch  mehr 
eines  vereinigten  Chors  von  Blasinstrumenten. 

Man  kann  aber  auch  das  Blasinstrument  zu  schnellen  Tonbe- 
wegungen und  Tonfolgen  gebrauchen.  Allein  dann  nimmt  es  einen 
Karakter  von  Wildl^eit  oder  Ueppigkeil  an,  der  ihm  sonst  gar  nicht, 
oder  in  weit  geringerm  Grade  eigen  ist.  Und  dies  ist  um  so  mehr 
der  Fall,  je  mehr  die  Bewegung  nach  Schnelligkeit  und  Inhalt  über 
das  eigentliche  Wesen  des  Instruments  hinausgeht.  Es  entsteht 
dann  für  jeden  einzelnen  Fall  die  Frage:  ob  diese  Wildheit  oder 
Heftigkeit  der  Idee  des  Kunstwerks  entspreche. 

So  ist  z.  B.  der  gehaltne  Ton  oder  die  ruhige  Tonfolge  auf 
der  Trompete  vom.  edelsten,  Melallglanz  ähnlichen  Klang,  —  und 
besonders  sind  es  die  Töne, 
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die  schon  nach  der  Natur  des  Instruments  vorzugsweise  für  melb- 
dische  Anwendung  bestimmt  sind.  Die  Schmelteriiguren  dagegen 
(S.  49,  No.  55,  75  u.a.)  geben  dem  Instrument  eine  Wildheit, 
die  für  kriegerischen  Ausdruck,  aufregende  Prachtentwickelung  und 
ähnliche  Aufgaben  höchst  karakterislisch  ist,  am  unrechten  Ort  aber, 
oder  im  Uebci*maass  angewendet  das  Instrument  (und  mit  ihm  den 
Tonsatz)  leicht  aus  seiner  reinern  Sphäre  in  eine  niedre«  gemeine 
und  rohe  binabzieht.  Diese  Ausartung  macht  sich  nur  desshalb 
seltner  fühlbar,  weil  das  Instrument  schon  seinem  Karakter  nach 
selber  zum  Heftigen  und  Gewaltsamen  hinneigt.  Dasselbe  wäre 
von  den  Schmelt ertönen  der  Posaunen  zu  sagen;  nur  wirken  sie 
bei  der  grössern  Schallkraft,  mindern  Beweglichkeit  und  tiefem 
Tonlage  bekanntlich  noch  gewaltsamer  und  arten  leichter  in  das 
Rohe  aus.  —  Auch  das  Hörn  kann  den  Schmetterton«  wenn  auch 
kürzer 
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und  unbebülflich  hervorbringen;  hier  aber  erscheint  er  sehr  bald 
raub  und  roh.  Endlich  finden  Tonwicderholongen  im  Chor  der 
Rohrinstrumente  statt.  Aber  schon  unter  den  mildesten  Um- 
ständen, z.  B.  in  dieser  Stelle 
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ans  Beethovens  Pastoral-Symphonie*),  in  der  Piano  rorgeschrie- 
ben,  die  sanftesten  Robrinstromente  in  weicher  Tonlage^  die  Hörner 
ebenfalls  in  weicherer  Tonlage  (ihnen  lag  es,  abgesehen  von  der 
Schallwirkung  näher»  in  der  höhern  Lage, 


*)  S.  7  der  bei  Bnitkopf  und  Hartel  enehieneaca  Partitar. 
Mafx,  Roap.  L,  IV.  15 
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in  der  sie  scboD  waren  und  die  den  Melodieton  oben  bat,  zn  blei- 
ben) gebraucht  werden,  treten  die  Bläser  angeregt  hervor,  —  wie 
es  diesem  Aufbeben  des  Naturlebens  und  des  Gemüths  im  neupul- 
sirenden  Naturleben  vollkommen  entspricht.  —  Bei  stärkerer  An- 
wendung, z«  B.  in  sotchen  Siellen,  — 

239.    AUegro  maestoso. 
Flaute  ptecolo. 


die  noch  wilder  erklänge,  wenn  man  die  Klarinetten  zu  den  Oboen 
stellte,  die  Trompeten  mit  den  Hörnern  gehen  liesse,  während  die 
Posaunen  im  ersten  und  zweiten  Takt  an  die  Stelle  der  Trompeten 
träten,  steigert  sich  sogleich  die  Schallkraft  und  tritt  eine  höhere 
Gereiztheil  in  die  Bläser. 

Schnelle  Tonfolgen,  zumal  diatonische,  kommen  erst  bei  den 
Rohrinstrumenten  in  Auwendung.  Hier  steigern  sie  schon  in  den 
kleinsten  Forniei,  t*  B*  hier 
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in  den  Flöten,  Oboen  and  Klarinetten  die  Heftigkeit  des  Einsatzes 
mehr,  als  eine  Verdopplung  der  Besetzung  vermocht  hätte.  Im 
dritten  Beispiel  (zu  dem  man  sich  gern  noch  mehr  Instrumente, 
vielleicht  die  Mitwirkung  des  Streich- Quartetts  hinzudenkt)  geht  die 
Weise  der  Flöten  und  £«- Klarinetten  bis  zur  Wildheit,  die  man 
noch  hätte  in  den  Oboen  und  J?-Klarinetten  durch  ähnlich  wirkende 
Figuren,  z.  B.  diese, 

^1.      f^:,=^AU-t^^ 


Oboen. 


steigern  können.  —  Was  hier  an  einzelnen  Würfen,  nur  gleich- 
sam gelegentlich  eingemischten  Läufen  und  Vorschlägen  bemerkt 
worden,  gilt  auch  von  ganzen  Sätzen,  die  von  einer  den  Bläsern 
nicht  wesentlich  eignen  Bewegung  erfüllt  sind.  In  ihnen  sind  es 
nicht,  wie  oben  einzelne  Riss-  und  Scblagmomeute ,  sondern  sie 
nehmen  in  ihrer  ganzen  Bildung  eine  Heftigkeit  und  Wildheit  an,  die 
man  auf  andre  Weise  nicht  erlangen  kann,  die  man  aber  sorgsam  abzu- 
wägen, nach  Idee  und  Stimmung  der  Komposition  zu  prüfen  bat.  Der 
in  der  Beilage  II,  2  gegebne  Satz  mag  auch  hier  als  Beispiel  dienen. 
Selbst  in  einem  einzelnen  Blasinstrumente  kann  diese  eigen- 
thfimliche  Wendung  des  Karnkters  beobachtet  werden.  Ein  merk- 
würdiges Beispiel  bietet  die  unsterbliche  Einleitung  zu  J.  Haydns 
Schöpfung,  die  der  Meister  ,,die  Vorstellung  des  Chaos^*  genannt 
hat.  Wie  hier  Alles  erst  aus  dem  Dunkel  hervor  nach  Gestaltung 
tappt  und  schleicht  und  ringt  und  erst  im  sechsundzwanzigsten 
Takt*)  ein  Moment  grösserer  Festigung  eintritt,  in  dem  mild  und 
voll,  sanft  bewegt  und  beschwichtigend  die  zweite  Klarinette  mit 
ihrer  Begleitungsfignr  gleichsam  hervorquillt.  — 


s.  \r. 


*)  S.  4  ond  5  der  bei  Breilkopf  and  Härte!  erschieaeoeo  Partitar. 

**)  Die  kleiDeo  Noten  deuten  das  Streictiqüartett  an^  die  Oberatimmen  im 
Eweiien  Takte  aind  Oboen.  Daa  Meiste  fehlt,  —  und  gerade  hier  ist  jedes  ein. 
seine  Instrument  von  tiefsinnigster  Bedeutung.  An  einem  andern  Orte  kommen 
wir  darauf  zurück. 
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das  bleibe  hier  bei  Seite;  es  ist  der  Schlnss  dieses  Abschnitts  (Takt 
31,  S.  5)  der  allein  zur  Betrachtung  kommt.  Wenn  auf  diesen 
Takt  das  Orchester  (in  diesem  Augenblicke  Streichquartelt,  eine 
Fidle«  Oboen,  Klarinetten,  Fagotte,  Hörner,  die  höhern  Posaunen) 
in  den  Quartsextakkord  tritt,  wirft  sich,  ohne  weitere  Molivirung, 
als  dass  man  schon  Klarinetten  gehört  hat,  die  erste  Klarinette, 

J. 

Zt  Klar.  1. 


243*) 


wie  ein  junger  Stern  emporschiessend ,  mit  einem  rapiden  Lauf  in 
die  Höhe.  Kein  andres  Instrument,  alle  vereinten  Geigen  würden 
nicht  so  glänzend -frisch,  so  Uebermutb  voll,  so  jugendlich  üppig 
emporgestiegen  sein.  Dass  aber  dieser  Klarinettenlauf  das  Instru- 
ment nicht  bis  zur  Wildheit  (S.  228)  aufregt,  liegt  in  dem  Ver- 
hältniss  der  Scballstärke  des  einen  Instruments  gegen  das  Streich, 
quartelt  und  die  kurz  vorausgegangnen  Bläser,  in  dem  milden 
Karakter  der  ^-Klarinette  und  in  der  Vorbereitung  durch  die  un^ 
mittelbar  zuvor  (No.  242)  bervorgehobne  zweite  Klarinette. 


Achter  Abschnitt. 

Aufgaben. 

In  den  vorangegangnen  Abschnitten  dieser  und  der  vorigen  Ab- 
Ibeilung  ist  so  Vieles  zu  beobachten  und  zu  versuchen  gewesen» 
dass  die  Aufmerksamkeit  nicht  durch  Einmischung  fernerer  Betrach- 
tungen  zersplittert   werden  durft^.     Daher  können  wir  erst  hier**) 


*)  Die  mit  a  aDgezeichneteD  Noten  hat  die  erste  Geige,  b  ist  zweite  Geige 
and  Bratsche ,  c  Violoncell ,  d  Kootrabass ,  deo  wir  Takt  2  gesehriebeD  babeo, 
wie  er  ertöot. 

**)  Im  lebeodigeo  Uoterricbt«  scbliessea,  wie  sieb  von  selbst  versteht,  be- 
stimmte Anfgabeo  sich  an  jeden  Fortschritt  der  Lehre  an  und  erhalten  dadarch 
den  Jüoger  in  anunterbrochen  künstlerischer  Betbätigung.  Wer  in  der  Lage  ist, 
die  Instrumentation  für  sich  allein  zu  stadiren ,  wird  sieh  eben  so  einzarichten 
suchen. 
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die  Selbatthätigkeijt  dea  Lernenden  bestiaunter  mr  Sprache  Mögen, 
Voransgesetzl  wird ,  das»  er  Schritt  für  Schritt  alle  ihm  allniäh% 
ttberlieferlen  Organe  in  einzelnen  SaUen  nach  allen  Seilen  hin  in 
Anwendung  gebracht  habe«  wie  anch  sohon  früher  begehrt  worden. 
Oieae  kleinen  Vorverauche  machen  es,  wie  schon  S.  130  gesagt 
worden,  dem  Hebenden  leicht^  seine  ganze  Aufmerksamkeit  nnd 
Tbeilnahme  den  Instrumenten  zuzuwenden»  sich  ganz  in  ihr  Wesen 
zu  versenken  und  aus  ihnen  heraus  zn  erGoden,  eben  weil  die 
Komposition  selbst  keinen  eigenlhiimHeh  bestimmten«  fassenden  In- 
halt hat. 

Die  «irklichen  Unmpositionstibungen  nnn,  die  sich  den  Vorver- 
suchen  anschKtssen,  mässen»  wenn  sie  im  Einklang  mit  der  Lehre 
bleiben  wollen,  vornehmlich  zwei  Bedingungen  erfüllen.  Sie  müs- 
sen Erstens  jedesmal  den  bestimmten  Umkreis  von  Inslramenteut 
der  dem  Jünger  in  den  verschiednen  Lehrabschnitten  gezogen  ist, 
inne  halten,  sich  also  zuerst  (S.  130)  auf  den  Verein  von  zwei 
Klarinetten  und  Fagotten,  dann  von  drei  Klarinetten,  zwei  Fagot- 
ten beschränken,  dann  Kontrafagolt,  dann  Hörner  zuziehen  u.  s.  w. 
Zweitens  müssen  sie  dem  Karakter  der  Harmoniemosik,  und  zwar 
auf  jeder  Stufe  dem  der  eben  vereinten  Instrumente  —  jedes  ein- 
zelnen und  ihres  Vereins  entsprechen. 

Im  Allgemeinen  entsprechen  der  Harmonierousik  von  allen 
Rompositionsformen  die  einfachem  am  besten,  weil  die  Blasinstrn- 
mente  selber  für  einfachere  Wirkungen  am  geeignetsten  sind.  Schon 
dies  weiset  uns  auf  die  Liedformen,  namentlich  Tanz  nnd 
Marsch^  und  auf  die*  kleinern  Rondoformen.  Sie  alle  ha- 
ben für  Harmoniemusik  anch  den  Vortheil  der  Kürze.  Denn  das 
Blasinstrument  —  und  so  auch  der  Verein  vou  Blasinstrumenten 
—  ist  von  so  bestimmtem  und  daher  umgräoztem  Karakter,  dass 
er  denselben  bald  zum  Anadnick  gebrachl  hat,  dann  aber  bald  in 
Gefahr  gerälh,  einförmig  und  ermüdend  zu  werden,  während  die 
minder  positiven  Saiteninstrument«  weit  mannigfachere  Stimmungen 
und  Bedeutungen  in  sich  tragen  und  längere  Zeit  brauchen,  sich 
auszusprechen,  ohne  Gefahr  der  Eintönigkeit  und  Erschöpfung«  Es 
ft'agt  sich  nnn  noch,  welche  Aufgaben  auf  jeder  Stufe  die  ange- 
messoern  sein  mögen?  Hier  soll  nnd  darf  keine  Vorschrift  dem 
eignen  Ermessen  eines  Jeden  vorgreifen;  was  wir  darüber  äussern, 
sind  Vorschläge,  die  unsre  eigne  Ansicht  vom  Karakter  und  Ver- 
mögen jeder  Stufe  nur  andeuten  mögen. 

Mit  dem  Quartett  von  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotten 
scheinen  nur  einfache,  bald  sanftere,  bald  muthigere  Liedsätze  dar- 
stellbar zu  sein,  in  denen  weder  eine  Hauptstimme  zu  freier  und 
reicher  Entwickelung  kommt,  noch  eine  Individualisirung  der  ein- 
zelnen Stimmen  weiter^  als  etwa  in  No.  140  verfolgt  werden  kann. 


Nil  den  Zotritt  mer  PriBzipaUKiamelte  ist  die  Ausffiiroug 
einer  freien  and  reichem  .Hanplslimnie  mit  voller  Begleitang  mög- 
ieb.  Diese  HaaptstiiDiDe,  die  Klariaeite  also,  bedingt  deo  Karakler 
des  Gaozen.  Wir  soeben  eine  Liedfom,  deren  Karaltler  dem  der 
Klarioette  entspricht  und  die  eine  reicher  entfaltete  Hauptstimme 
federt;  es  scheint  keine  so  geeignet,  als  die  Form  der  Polonaise 
(No.  146,  Th.  II.  S.  57)  die  also  hier  unsre.  Aufgabe  wird. 
Andre  Liedsätze  sollen  hiermit  nicht  ansgesebiossen  sein. 

Sobald  das  Kontrafagott  und  dann  die  Höruer  zugezogen  sind, 
können  Tänze,  Märsche  zo  ländlichen  Aufzügen  n.  s.  w.  schon 
mit  .hinreichender  Besetzung  geschrieben,  Ober-  und  Unlerslimme 
schon  in  Gegensalz  gebracht,  —  dann  kann  bei  dem  Zutritt  der 
Flöten  und  Oboen  die  Melodie  wechselnd  bald  diesem,  bald  jenem 
Instrument  und  den  verschiednen  Zusammenstellungen  derselben 
gegeben,  auch  in  die  Mitte  gelegt  werden.  Besonders  in  Adagio- 
sätzen (kleine  Rondo-  oder  Liedformen)  und  Variationen  ist 
dies  unter  steter  Beobachtung  des  Karakteristiscben  jedes  Instruments 
ausführbar. 

Fär  grosse  Harmoniemnsik  sind  Märsche  und  Tänze,  nament- 
lich wieder  die  Polonaise,  die  nächsten  Aufgaben. 

In  alle  diesen  Formen  kann  der  Satz  ffa'r  Harmoniemusik  künst- 
lerisch auf  mannigfaltige  Weise  geübt  und  eine  Seite  und  Wirkuogs- 
art  der  Blasinstrumente  nach  der  andern  zur  Geltung  gebracht  wer- 
den. Es  fehlt  aber  noch  eine  Form,  die  uns  Gelegenheit  giebt: 
ein  und  denselben  Gedanken  durch  die  Wahl  der  Organe  und  Be- 
handlang in  das  mannigfalligste '  Licht  zo  stellen ;  —  oder  umge- 
kehrt: die  verschiednen  Organe  and  ihre  Verknüpfungen  an  dem- 
selben Gedanken  zu  bethätigen  und  dabei  die  Auffassung  ihres  We- 
sens und  Karakters  zu  erproben.  Keine  von  allen  Kunstformen  ist 
dazu  so  wohl  geeignet,  als  —  die  Fuge. 

Wir  stellen  also  als  letzte  und  höchste  Aufgabe  für  das  Stu- 
dium des  flarmoniesalzes 

* 

eine  Ouvertüre  in  Fugenform; 
während  die  üblichen  Formen  der  Ouvertüre  an  einem  andern  Orte 
zur  Sprache  kommen.  Die  hier  zur  Uebung  vorgeschlagne*)  Fuge 
wird  deswegen  als  Ouvertüre**)  bezeichnet ,  damit  der  Komponist 
sogleich  darauf  hingewiesen  werde,  ihr  einen  gewissen  Karakler  der 
Oeffentlichkeit,  Grossartigkeit,  Pracht,  Feierlichkeit  —  und  wie  es 


*)  Es  braocht  nicht  erst  s^^agt  zn  werdeo,  dass  ao«Jb  dieser  Versclilss  ns- 
mittelbar  aus  der  Lelirerftthroog  des  Verf.  herstammt* 

**)  Die  Oavertore  ist  bekaootlich  sar  EröffouDg  irgeod  eines  feiertichen 
oder  festlichen  Vorganss,  —  einer  dramatischen  Darstellang  u.  s.  w.  bestimmt. 
Das  Nähare  köartis. 


sich  ihm  soosl  za  Goosleo  großartiger  und  maiiiiigfalUger  Orchester- 
Wirkaog  ergiebt.  Deon  dass  die  FageDform  auch  ganz  andre  Slim- 
mungeii ,  —  die  der  Stille,  der  Wehmutb,  heitrer  Laune  n«  s.  w. 
in  sich  aufnehmen  kann,  wissen  wir  (Th.  IL  S.  232)  längst,  wollen 
ans  aber  all'  diese  der  Massen  Wirkung  ungünstigen  Wege  versa- 
gen. Die  Fuge  ist  auch  in  dieser  Beschränkung  dess wegen  für  un- 
sern  Zweck  die  geeignetste  Form,  weil  sie  in  der  vielfachen  Wie* 
derholung  ihres  Themas  Anlass  giebt,  dasselbe  nebst  seiner  Umge- 
bung auch  vielfach  anders  zu  instrumentiren. 

Wie  ist  nun  unsre  Aufgabe  auf  das  sachgemässeste  zu  lösen?  — 

Vor  allen  Dingen  setzen  wir  festt  dass  für  diese  grösste  und 
grossarligste  Aufgabe  grosse  Besetzung,  —  z. -B.  so,  wie  sie  in 
der  Beilage  II.  gewählt ,  vielleicht  mit  Zuziehung  der  Pauken  ,  -^ 
genommen  werde. 

Sodann  erkennen  wir  zwar  die  Vortheile,  die  die  Fogenform 
uns  bringt,  werden  aber  dabei  auch  die  Gefahr  nicht  übersehen, 
uns  durch  Hingebung  an  den  polyphonen  Satz  (S.  221)  von  jener 
Einfi.chheit  zu  entfernen,  in  der  die  grossarligste  Massenwirknng, 
also  die  mächtigsten  Aeussernngen  gerade  der  Harmoniemusik  zu 
finden  sind.  Diese  Massenwirkung  —  und  zu  ihren  Gunsten  selbst 
Rückkehr  zu  homophonem  Salze  —  dürfen  wir  uns  nicht  versagen. 
Wir  wollen  daher  zur  Fuge  eine  Einleitung  komponiren,  in  der 
die  Masseiiwirkung  unbeschrä^ukt  vorwalte;  vielleicht  kehrt  die  Ein- 
leitung als  Seh luss salz  wieder.  Demnächst  wollen  wir  in  der 
Fuge  selbst,  und  zwar  in  den  Zwischensätzen  uns  gelegentlich 
leichtere  und  freiere  Behandlung,  sogar  Rückkehr  zum  Homophonen 
gestatten,  um  eine  grössere  Ruhe  und  Einfachheit  wieder  zu  ge- 
winnen, als  die  Fuge  gewährt.  Auf  diese  Weise  finden  wir  auch 
Gelegenheit  zu  einem  Ruhe-  und  Sammelpunkt  unsers  Orchesters 
in  dem  wichtigsten  und  ausführlichsten  Zwischensatz,  am  Schlüsse 
des  ersten  Theils. 

Prüfen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Fuge  selbst  die  Kräfte  unsers 
Orchesters^  so  stossen  wir  vor  Allem  auf  eine  hier  wesentliche  Ver- 
schiedenheit. Ein  Tbeil  unsrer  Instrumente  ist  zu  lebhafter  Bewe- 
gung und  der  Ausführung  mannigfacher  Figuren  fähig,  ein  andrer 
weniger  oder  gar  nicht;  Flöten,  Klarinetten,  Fagotte,  Oboen,  Bas- 
sethörner,  < —  in  enger  Begränzung  allenfalls  auch  das  Born  — 
gehören  in  die  erste  Reihe;  Posaunen,  Trompeten,  Serpen t,  Kon- 
trafagott u.  s.  w.  in  die  zweite.  Wir  müjsen  daher  die  letztern 
Instrumente  entweder  von  der  Fugenarbeit  ausscbliessen  und  zur 
Ausfüllung  der  einfachem  Zwischensatz  u.  s.  w.  gebrauchen,  — 
wodurch  die  Hauptsätze  durch  Schallschwäche  in  Schatten  gestellt 
würden;  oder  wir  müssen  die  Fuge  selbst  so  einrichten,  dass  alle, 
dass  wenigstens  die  meisten  Instrumente  (allenfalls  mit  Ausschluss 


833 


der  Trompeten,  Hörner  ond  Pauken)  in  ihr  ab  Realstinnen  mit* 
wirken  können.  Unangemessen  war'  es  aber,  wollten  wir  zu  Gun- 
sten der  schwerern  Instrumente  auch  die  leichten,  die  ganze  Kom^ 
posilion  von  lebhafterer  Bewegung  zurückhalten  j  es  muss  für  bei- 
derlei gesorgt  werden. 

Dies  ist  füglich  nicht  besser  zu  erreichen,  als  in  der  Form  der 
Doppelfuge,  in  der  ein  schwereres  und  ein  leichteres  Subjekt 
gegen  einander  treten ;  setzeb  wir  als  Beispiel  diese  beiden  Subjekte 

244.    AUegro  maestoto. 


a  .11,   _  y  "fn+m&JSi^MMz. 


fest,  um  an  ihnen  das  Nölhige  aufzuweisen.  Zunächst  bemerken 
wir,  dass  beide  Subjekte  zuletzt  um  eine  Dezime  auseinander  tre- 
ten» mithin  bei  der  (Jmkehrung 


-^^^^ 


einander  kreuzen,  wenn  die  Versetzung  nicht  um  zwei  Oktaven 
erfolgt.  Günstig  trifft  es  sich,  dass  die  Subjekte,  jedes  einzeln  und 
beide  gleichzeiti^iC,  —  wie  hier 
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nur  an  ein  Paar  Kombinationen  zu  sehen  ist,  —  die  Verdopplung 
in  der  höhern  oder  tiefern,  oder  das  eine  in  der  höhern,  dai»  aiuira 
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in  der  tiefem  Terz  zu  laMea*),  mitbin  Anlass  geben ,  dieses  oder 
jenes  Insirament  in  einer  ibm  gonstigeni  Tonlage  böber  oder  Ue* 
fer  einzuführen,  oder  durch  Verdopplung  in  der  Terz  oder  Sexte 
die  Instrumente  sogleich  verbunden  und  verstärkt  auftreten  za 
lassen. 

Setzen  wir  endlich  noch  hinzu,  dass  die  zweite  Form  der  Dop- 
pelfttge  (Th.  II.  S.  442)  für  unsre  jetzige  Aufgabe  die  günstigste 
scheint,  weil  sie  neben  dem  Pesten  und  Ruhigen  zugleich  das  Be- 
weglere und  Anregendere  giebt. 

Soviel  zur  Vorbereitung.  Es  kann  nun  auf  dieser  Stufe  des 
Lehrgangs  nicht  nötbig  erscheinen,  über  die  Fugeokomposition  an 
sich  etwas  zu  sagen ,  oder  die  oben  vorgeschlagnen  Subjekte  zu 
einer  vollständigen  Fuge  zu  verarbeiten.  Nur  darauf  kommt  es 
noch  an,  zu  erwägen:  wie  die  Fuge  von  Harmoniemusik  darzu- 
stellen, —  und  umgekehrt,  wie  diese  in  der  Fugenform  zu  vielsei- 
tiger Geltung  zu  bringen  ist?  Um  dies  gleich  in  künstlerischer 
Weise  zur  Anschauung  zu  bringen,  lassen  wir  eine  Fuge  in  Ge- 
danken in  naturgemässer  Ordnung  sich  vor  uns  entwickeln. 

Nach  der  Einleitung  hebt  die  erste  Durchfuhrung  an,  zuerst 
zweistimmig,  dann  drei-  oder  vierstimmig.  Hier  bedarf  es  keiner 
gesteigerten  Kraft,  auch  ist  es  noch  nicht  an  der  Zeit,  die  Instru- 
mente zu  individualisiren ;  das  Erstere  wird  durch  den  Verlauf  der 
Fuge  herbeigeführt,  das  Letztere  findet  seine  angemessnere  Stelle 
im  zweiten  Theile  der  Fuge,  der  bekanntlich  vorzugsweise  den 
eigen thümiichern,  feinern,  bewegtem  und  erregtem  Partien**)  ge- 
widmet ist.  Die  erste  Durchführung  wird  also  von  den  Instrumen- 
ten, die  sich  am  besten  für  die  Tonlage  eignen,  und  so  stark,  dass 
beide  Subjekte  den  gebührenden  Nachdruck  erhalten,  besetzt.  Neh- 
men wir  No.  244  als  ersten  Einsalz  der  Fuge  an,  so  könnte  das 
erste  Subjekt  von  Fagotten  und  Basselhörnern,  das  zweite  von  der 
ersten  J?  Klarinette  genommen  werden.  Die  Antwort  auf  das  erste 
Subjekt  würde  von  der  zweiten  J?- Klarinette  und  beiden  Oboen» 
auf  das  zweite  von  den  Bassethörnern 


*)  Bfl  bat  sieb  also  ein  vierfaeber  polymorph iseber  Kootraponkt  gebildet, 
detaen  zahlreiche  Rombioalioneo  aas  Th.  II.  S.  475  bis  488  der  zweiten  Aa^ 
gäbe  belEannt  sind.  Aliein  es  ist  in  der  That  zufällig  geschehn  und  man  kann 
nicht  ratben  ,  hier,  —  wo  alle  AofmerlLsamkeit  auf  die  Instromentation  gericb- 
let  sein  soll,  dergleichen  Gestaltnogen  absicbtiicb  za  bilden. 

'*)  Ans  der  Lehre  von  der  GrandForm  der  Fuge  wissen  wir,  dass  Engfüb- 
rang,  VerlEleinerong,  Zergliedern ng,  Verkebrnng,  neue  and  gesteigerte  Gegen- 
•äts«  ihrea  Haaptsitx  im  sweitaa  Theil  haben. 
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gegeben,  wobei  zwar  die  Oboen  den  ersten  Ton  aasaeUen  mfissteu^ 
der  Einsatz  der  Klarinette  aber  auf  einen  ihrer  starkem  Töne 
(S.  121)  fiele.  Wollte  man  die  Durchkreuzung  der  Stimmen  ver- 
meiden, so  miissten  statt  der  Bassethörner  die  Fagotte  das  zweite 
Subjekt  eine  Oktave  tiefer  nehmen  ^  indess  bat  die  Kreuzung  der 
Stimmen  um  so  weniger  zu  sagen,  da  die  Klangverschiedenheit  sie 
unterscheiden  lässt. 

Zum  dritten   und  vierten  Mal  könnten  die  Subjekte  folgender- 
massen  auftreten ;  bei  A 

A.  B. 
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wurde  das  erste  von  Oboen  und  Flöten,  das  zweite  von  Fagotten, 
bei  B  das  erste  von  Fagotten  und  dem  Serpent,.  das  zweite  vod 
den  Flöten  und  der  ersten  Oboe,  oder  bei  stärker  besetztem  Ge- 
gensätze der  ^«-Kliirinette  genommen  werden  können.  Es  wurden 
also  die  Instrumente  folgendermassen 

1)  L  Fagotte  und  Bassethörner, 
II.  erste  J3- Klarinette, 

2)  I.  Oboen  und  zweite  J?> Klarinette, 
II*  Bassethörner,  —  oder  Fagotte, 

3)  1.  Oboen  und  Flöten, 
II.  Fagotte, 

4)  I.  Serpent  und  Fagotte, 

IL    Flöten  und  erste  Oboe,  —  oder  i?«-IUarinett€ 

vertWh  sein;  das  erste,  schwere  Subjekt  wSre  stets  schärfer  und 
stärker,  das  zweite  leichter  und  vorzugsweise  von  den  flüssigem 
Instrumenten  besetzt;  die  Klangfarbe  würde  bei 'jedem  Eintritt  eines 
Subjekts  eine  andre  sein  und  dadurch  jeder  Eintritt  hervorgehoben, 
das^  Ganze  mannigfaoher  werden.  Dass  sich  auch  noch  andre  Kom- 
binationen treffen  liessen ,  beiläufig  der  zweimalige  Eintritt  der  Oboen 
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zum  ersten  Subjekt  etwas  einfarbig  wirkt  (sie  sind  nur  geeignet, 
demselben  Nachdruck  und  Schärfe  zu  geben)  bemerkt  man  leicht 
von  selber. 

Nehmen  wir  nun  auch  noch  an ,  dass  innerhalb  dieser  Durch- 
fuhrung noch  andre  Inslrumente  (Hörner  z.  B.  und  chromatisches 
Tenorhorti)  den  Gegen-  oder  Zwischensalz  verstärkt  haben :  so  fehlt 
es  doch  am  letzten  Nachdruck,  an  der  Einführung  des  Tutli.  Soll 
dieses  erst  im  Zwischensatz  auftreten,  so  wird  der  Nachdruck  auf 
eine  Nebenpartie  gelegt.  Wir  würden  vorziehen ,  noch  innerhalb 
der  Durchfährung  das  Orchester  zur  vollen  Wirkung  zu  bringen, 
mithin  die  Durchführung  zu  einer  übervollständigen  zu  erweitern 
nnd  zwar  —  dem  Karakler  jedes  Subjekts  gemäss  —  das  erste 
Subjekt  dem  Basse,  das  andre  der  Oberstimme  zu  geben.  Es  könnte 
vom  letzten  Standpunkte  der  Tbemate,  ^dur,  zulelzl  (nach  län- 
germ  Zwischensatz  oder  ohnedem)  das  Orchester  in  dieser  —  oder 
einer  ähnlichen  Weise 
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Flöteo. 


Oboen. 


B-Klarinetteo. 


Fagotte. 


< 


Kontrafagotte 
und  Serpent. 


Cs-Trompeten 
und  Hörner. 


B- Pauke, 

gr.  Trommel 

o.  a.  w. 
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in  den  HaupUon  and  zam  letzten  Eintritt  beider  Subjekte  geführt 
werden«  Hier  nun  legen  wir  das  erste  Subjekt  in  die  tiefste,  das 
sweite  hl  die  oberste,  beide  noch  unbenutzte  Tonlagen, 
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beide  unter  starker  Besetzung  und  stellen  in  die  Mitte  die  ganze 
nicht  für  jene  verwendete  Masse  der  Instrumente.  Die  Beilage  III.,  1 
giebt  einige  Takte  als  Beispiel,  wie  diese  Stelle  sich  bilden  liesse; 
es  wird  vorausgesetzt,  dass  von  da  aus  der  Zwischensatz  sich  mög- 
liebst einfach ,  aber  mit  vollem  Orchester  fortsetze  und  den  ersten 
Th«il  der  Fuge  mit  Kraft  abscfaliesse 


VoUtänender  hätte  sich  übrigens  der  in  der  Beilage  gegebne 
Satz  gemacht,  wenn  die  erste  Oboe  und  Klarinette  das  zweite  Sub- 
jekt genommen  und  die  Flöten  es  nur  in  der  Oktave  verdoppelt 
hätten.  Allein  dann  würden  jene  Instrumente  als  Hauptstimme  ver« 
nomroen  worden  sein  und  das  Tbema  wäre  durch  die  Verdopplnng 
ftir  seinen  Karakter  zu  stark  und  lastend  geworden.  Jetzt  liegt  es 
eine  Oktave  höher;  in  dieser  Lage  und  der  dabei. nötbigen  Besetzung 
wurde  es  zu  heftig  und  pfeifend  hervortreten,  wenn  es  nicht  auf 
so  vollstimmiger  und  starker  Unterlage  ruhte. 

In  dem  weitern  Fortgang  der  Fuge  wird  nun  der  reichlichste 
Anlass  gefunden,  neben  der  Entwicklung  des  Ganzen  die  verschiede- 
nen Instrumente  und  ihre  Zusammenstellung  zur  mannigfachsten  Gel- 
tung zu  bringen.  Die  Fuge  wird  leichtere  und  schwerere,  beweg* 
liebere  und  minder  beweglichere  üurchführuDgen ,  Zwischensätze 
u.  s.  w.  fodern;  jeder  dieser  Momente  bedingt  die  besondre  Wahl 
der  gerade  für  ihn  geeigneten  Instrumente.  £ine  leichtere  und  zar» 
tere  Einführuug  beider  Subjekte  könnte  z.  B.  in  dieser  Weise*)  — - 


951-    Flöten. 


^^ 
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Oboen. 


^^^ 


B^Klarinetten 


Basse  thörner. 

i — ^^ 


^E^^^t^^a^ 


*)  Es  ut,  wie  s«*>S^  weder  (dei  Raamet  w«|fen)  iaaHibrkir^  noch  rathaam, 
eine  vollsltodige  Ouvertüre  auszuarbeiten,  oder  die  in  ihr  ■Sgliehen  KonbiDt- 
tionen  in  f^rösserer  Vollständigkeit  aufzuführen;  dies  würde  unnöthig  sein  und 
dem  Jünger  den  Vortheil  eigner  Br-  und  Auffindung  schoi&lern.  Es  bedarf  nur 
•laiger  Andeutungen ,  die  wir  leiehtercr  Uebersicht  wegen  alle  in  den  Haupt- 
ton  setzen. 


statt  haben ;  erste  Flöte  und  Oboe  nehmen  in  Terzverdopplang  das 
erste,  Basselhom  das  zweite»  —  dann  Oboe  nnd  Klarinelte  das  • 
erste,  Fagotte  das  zweite  Subjekt  in  Verdopplung ,  —  wobei  die 
Unterstimme  des  letztem  tonleichler  gebildet  wird,  um  den  beweg- 
lieben Satz  nicht  zn  sehr  zu  belästigen.  Die  Themate  sind  hier 
von  verscbiedner  Klangfarbe;  das  erste  setzt  in  der  Flöte  schwach 
ein,  wenn  nicht  im  voranssetzlichen  Zusammenhange  der  erste  Ton 
der  Oberstimme  von  andern  Instromenten  unterstützt  wird;  schärfer 
bildet  sich  der  Einsatz  in  Cmoll,  wo  man  annehmen  muss,  dass  die 
erste  Klarinette  zu  neuem  und  bedeutendem  Einsalze  vorbehalten 
bleibt. 

Hier  ist  die  Bewegung  in  Unierstimmen  gelegt   nnd  durch  das 
schwerere  erste  Subjekt  gehemmt.    In  leichterer  Weise  tritt  hier 
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das  zweite  Subjekt  allein  in  den  Oberstimmen,  in  einer  nicht  weit 
oder  streng  durchgesetzten  Engführung  auf.  Es  würde  sich  übri* 
gens  bei  der  Ausführung  zeigen,  was  wir  schon  S.  221  bemerkt 
haben:  dass  die  lodividualisirung  der  Stimmen^  der  polyphone  Satz, 
in  der  Harmoniemusik  selbst  bei  so  leichter  Besetzung  wie  die  obige 
stets  eine  Schwere  annimmt,  die  nicht  immer  der  Intention  des 
Komponisten  entspricht«  Auch  in  unserm  Fugenprojekt  würden  die 
leichtesten  Partien  entweder  ganz  homophon  gebalten  (wie  wir 
selbst  von  dem  Hochmeister  der  Fugeukunst,  Seb.  Bach,  aus  sei- 
nen grossen  Klavier-  und  Orgel  fugen  lernen  können)  oder  doch  weit 
leichter  an  den  eigentlichen  Fugensatz  angeknüpft  werden  möxsen. 
Es  könnte  vielleicht  dem  vorstehenden  Satz  eine  leichtere  Gang- 
partie vorausgegangen  sein  und  in    dieser  — 
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Flöte. 


Oboen. 


B-Rlarioetteo. 


Es-Trompeten. 


Bs-Horo. 


Fagotte. 
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Weise  aof  jenen  und  znr  Rückkehr  in  das  Spiel  der  Subjekte  ein- 
gelenkt werden. 

Diesen  Herieitungen  ans  dem  zweiten  Subjekt  gegenüber  könnte 
auch  das  erste  einmal  ausschliesslich  und  mit  dem  ihm  gebührenden 
Nachdrucke  znr  Geltung  kommen  wollen;  es  könnte  sich  eine  Eng« 
führnng 
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bilden,  deren  drei  Stimmen  (A,  B,  C)   vielleicht  so: 

A  —  Alt-Tenorposauue,  chromatisches  Hörn, 
B  —  Bassposaune,  Serpent, 
C  —  Oboen  ^  £f-Klarinette 

zu  besetzen  wären,  während  Flölen^,  Klarinetten,  Fagotte  u.  s.  w. 

für  den  Gegensatz   oder  zu  neuen  Eintritten  übrig  blieben. 

Zum  Schlüsse  geben  wir  noch  in  der  Beilage  II. ,  2  einen 
Satz,  der  mit  der  Einführung  beider  verdoppelten  und  stark  besetz- 
ten Subjekte  anhebt,  sich  zum  Tutti  erhebt,  dann  aber  das  erste 
Motiv  des  zweiten  Subjekts  benutzt,  um  Instrument  auf  Instrument, 
—  es  treten  nach  einander 

Bassethörner  mit  Fagott, 

Oboen, 

Trompeten, 

zweite  ^-Klarinetten 

erste  ^-Klarinette  mit  J?«-Klarinelte, 

zweite  Flöte  mit  jEV-Klarinelte, 

erste  Flöte  mit  Pikkolflöte 
ein,   —   gleichsam   herbeizulocken  und  so   durch  Ansammlung  der- 
selben ein  crescendo  der  Instrumentation  zu  bilden. 

Diese  Weise  des  Anwachsens  ist  ein  drittes  Mittel  zu  einem 
Zwecke,  der  immer  als  derselbe  erscheint:  zur  Steigerung.  Wir 
können  steigern 

1«  durch  Emporschreilen  in  höhere  Tonlagen, 

2.  durch  das  eigentliche  crescendo^  —  indem  wir  aus  dem  piano 
oder  meno  forte  uns  zum  piü  fortCj  forte  u.  s.  w.  erheben, 

3.  durch  Stimmvermehrung, 

die  wir  schon  im  Klavier-  und  Chorsatze  beobachlet  haben,  die  aber 
erst  im  Orchestersatze,  wo  jede  Slimme  durch  eigne  und  meist  klang- 
▼erschiedne  Organe  dargestellt  ist,  wichtig  wird.  Allein  der  Zweck 
und  Sinn  dieser  drei  Steigerungen  ist  doch  ein  innerlich  verschiedner. 
Wenn  eine  Stimme  oder  mehrere  mit  einander  zu  hohem  Tonlagen 
sieh  erheben,  so  ist  dies  (Th.  I.  S.  22)  eine  Spannung  und  Stei- 
gerung ihrer  Stimmung,  ihres  Innern,  des  Inhalts  der  Tonfolge. 
Wenn  die  Musik  sich  in  einzelnen  Schlagen  oder  ganzen  Partien 
znm  forte  erhebt,  so  spricht  sich  darin  das  Bewusstsein  aus,  dieser 
Schlag  oder  diese  Partie  sei  eine  vorzugsweis  zu  bemerkende  und 
Marx,  Romp.  L.  IV.  16 
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der  Wille,  sie  hervorzuheben.  Die  Ansammlaog  von  Stimmen  end- 
lich ist  der  Ausdrock  dafür ^  oder  vielmehr  die  Folge  davon,  dass 
mehr  und  mehr  Individuen  an  dem  musikalischen  Vorgang  sich  be- 
thätigen,  dass  dieser  ein  allgemeinerer  —  und  damit  auch  ein  viel- 
seitigerer wird.  Diese  letzlere  Gestaltung,  die  wir  oben  in  das 
Auge  gefasst,  ist  also  eine  mehrfach  bedeutsame: 

es  treten  mehr  und  mehr  Stimmen  zusammen,  — 
es  treten  Stimmen  verschiednen  Klangs  und  Karakters  zu- 
sammen, •— ' 

sie  haben  bei  ihrer  Theilnabme  am  Satze  mehr  oder  we- 
niger verschiednen  Inhalt  zu  äussern ,  — 
ihre  Ansammlung  vermehrt  die  Schallmasse ,  bringt  also 
(gleichsam  gelegentlich)  dadurch  auch  ein  eigentliches  cres- 
cendo hervor; 
aber  sie  ist  von  den  andern  Gestaltungen  und  namentlich  vom  cres- 
cendo im  Innern  wie  Aeussern  wesentlich  verschieden. 

Und  eben  diese  Stelle  giebt  uns  besonders  in  ihrem  siebenten 
Takte  nochmals  zu  bedenken,  wie  leicht  man  sich  aus  der  den 
Bläsern  zuträglichen  Einfachheit  hinaus  locken  lässt*). 


*)  Hierza  der  Aohaog  Ii. 


Neuntes  Buch. 


Orchestersatz 


16 


I 

£lnleltangr« 


Die  BeneiioaBg  Orchester  ist  zwar  gelegeailieli  schon  ffir 
die  Masse  der  zur  Uarmoniemasik  .vereiolea  Instramente  gebraucht 
worden.  Genauer  aber  bezeichnet,  dieser  Name  (S.  3)  den  Ver- 
ein von  Saiten-  namentlich  von  Streicbinstrnnenten  in  mehrfacher 
Besetzung  und  Blasharmonie  zu  massenweiser  Wirksamkeit. 

In  diesem  beslimmtern  Sinne  wird  der  Name  von  nnn  an  ge* 
braucht.  Der  Orchesiersatz,  den  das  neunte  Buch  abzuhandeln 
hat»  ist  der  Satz  für  die  in  Massen  vereinten  Streich-,  auch  sonsti« 
gen  Saiteninstrumente  und  die  Blasbarmonie,  also  für  dea  Verein  von 

Streichinstrumenten, . 
Rohrinstrumeoten, 
Blechinstrumenten, 
zu  dem  die  Schlaginstrumente,  auch  sonstige  Saiteninstrumente  und 
die  Orgel  zutreten  können. 

Dieser  Verein  von  Instrumenten  kann  mehr  oder  weniger  um- 
fassend sein. 

Umfasst  er  blos  Blasinstrumente,  so  heisst  er,  wie  wir  wissen, 
Rarmoniemusik.   Hierüber  hat  das  Vorige  Buch  zu  berichten  gehabt. 

Beschränkt  er  sich  auf  die  massenweise  Verwendung  von  Streich- 
instrumenten,  so  miisste  er  Orchester  oder  Chor  der  Streich- 
instrumente  genannt  werden.  Es  ist  übrigens  dem  Verf.  kein 
Kunstwerk  dieser  Art  bekannt*). 

Verbindet  er  mit  dem  Streichchor *^)  Blasinstrumente,  —  ist 
also  Orchester  im  eigentlichen  Sinne  vorhanden,  —  so  können  we- 
niger oder  mehr  Blasinstrumente  in  Thätigkeit  kommen   und  dies  in 


*)  Dam  io  Pari«  eigentliche  Quartette  (far  Solo-Streiehiastroraente  koopo- 
Dirt)  mit  vier-  oder  sechsfaciier  BeftetataDg  gegebeo  wordea,  —  eotAchieden  ge- 
geo  die  Absiclit  der  Komponisten  und  gegen  den  Sinn  der  Kooipositionsgattnng, 
die  in  jeder  Stimme  durchaus  individaelle  Feinheit  will,  —  kommt  hier  nicht 
in  Betracht,  weil  die  Werke  eben  nicht  fdr  Orchester  gesetzt  sind. 

**)  Diesen  Chor  nennt  man  meistens  nach  der  gewöhnlichen  Zahl  seiner 
Stimmen  Streichquartett.  Bs  ist  gegen  Sprachgebrauch  schwer  anzukäm- 
pfen und  in  der  Regel  hat  derselbe  irgend  einen  wenn  nur  einseitig  haltbaren 
Grund;  so  der  Name  Streichquartett.  Allein  es  bezeichnet  auch  den  nicht 
orchestralen  (mehrfach  besetzten),  sondern  Solo  y  er  ein  von  vier  SfMchia- 
struraenten  zu  der  Knnstform  des  Quartetts.  ^ 
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gar  mannigfacber  Zahl  uod  Auswahl.  Es  ist  nniiöibig»  diese  ver- 
schiednen  Zusammenstellungen  aufzuzahlen  und  durch  Kunstbeneo- 
nungen  zu  unlerscheiden.  Nur  eine  Unterscheidung  ist  in  der  Kunst- 
sprache so  eingebürgert,  dass  sie  nicht  übergangen  werden  darf« 
Es  ist  der  Gegensatz  von 

Orchester,  oder  kleinem  Orchester*), 
und  von 

grossem  Orchester. 

Mit  der  BeneMoog:  kleines  Orchester  oder  Orchester  scbleclitweg 
bezeichnet  man  nämlicb  oft  den  Verein  von  Streicbebor  oder  Streich- 
qttartett  mit  Robrinstramenten  (mebrern  oder  wenigem),  auch  wohl 
mit  Zaziehung  von  Hörnern.  Im  Gegensatz  hierzu  bezeichnet  der 
Ausdruck  grosses  Orchester  den  Verein  von  Streicherchor,  Rohr* 
Instrumenten  (mehr  «der  weniger,  mit  oder  ohne  Börnery  und  Trom- 
peten und  Paukeo,  mrt  oder  ohne  Posaunen.  Erwägt  man,  dass»die 
Hörner  (wie  wir  von  8.  141  an  auch  gelhan)  wohl  geeignet  sind, 
sich  den  Rohrtnstrumenlen  anztisehliessen,  gleichsam  in  ihren  Chor 
einzutreten :  so  liesse  sich  der  Unterschied  von  kleinem  und  gros- 
sem Orchester  kurz  dahin  aussprechen,  dass  im  letztern  Rohr-  und 
Blecbchor  wesentlich  vertreten  sind,  im  erstem  nicht.  —  Im  Lehr- 
gange werden  wir  ifbrigens  von  dieser  Unterscheidung  keine  An- 
wendung zu  machen  haben. 

Eine  noch  umfassendere  Kombination,  als  das  grosse  Orchester  ist 

das   Doppel-Orchester, 

oder  auch  der  Verein  van  noch  mebrern  Orcbeatern,  von  denen 
jedes  ein  gescblosanes  Ganze  für  sich  ausmacht,  alle  zusammen  aber 
zu  einem  grössern  Ganzen  zusammentreten.  Auch  hierüber  bedarf 
es  für  uns  keiner  besondern  Mittheilungen.  Die  Fälle,  wo  es  eines 
Doppel-Orchesters  bedarf,  sind  äusserst  seilen  und  beschränken  sich 
fast  nur  auf  die  Einführung  eines  Instrumentenchors  auf  der  Bühne 
(in  Opern)  zu  dem  eigentlichen  Orchester.  Wer  aber  ein  Orchester 
zu  behandeln  weiss,  hat  auch  für  die  Behandlung  eines  Nebenchors 
keine  weitere  Anweisung  nölhig.  —  Bachs  roatthäische  Passion 
ist  bekanntlich  für  Doppelchor  und  Doppel-Orchester  geschrieben. 

Die  Lehre  vom  Orchestersatz  nn»  findet  sunäehst  etnen  ganz 
neuen  Stoff,  —  die  Saiten-  und  besonders  die  Streichinstru- 
mente, —  auf  dessen  Aneignung  und  Behandlung  es  znnächst  an- 
kommt.    Von  diesen  sind 

die  Stretchinstrumente 


^MBeht 
ir^jnmsa. 


suvwweehsala  bH  klelaer,  n&ttKeb  wesig  safctrvieher  BMetiaaf 
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in  80  fern  die  wicbtigsten,  weil  sie  einen  ganeen  Chor  im  Orchesler, 
gewöhnlicb 

das   Streichquartett 

genannt,   bilden  und  zwar  den  hauptsScblicbsten  Cbor  des  Ganzen 
Die  andern  Saiteninsiruroente»  von  denen  das  Klavier  bereits  Tb.  HI. 
S.  17  zur  Spracbe  gebracht  worden,   dienen  meist  nur  als  Solo- 
instrumente und  treten  nur  selten  zum  vollen  Orchester. 

Wir  werden  also  zuerst  den  Cbor  der  Slreicbinstrumenle  ken- 
nen und  bebandeln  lernen,  dann  denselben  in  versebiednen  Abstu- 
fungen mit  den  Chören  der  BlSser  vereinen  und  zuletzt  erst  die 
übrigen  Saiteninstrumente,  sofern  sie  Theii  nehmen  am  Orchester, 
kennen  lernen. 

Bei  dem  Orcbeslersatze  kommen  neue  Kunst  formen,  — 
oder  vielmehr  neue  Anwendungen  schon  bekannter,  —  zur  S|y*aehe. 

Hiermit  ist  also  der  Inhalt  des  neunten  Buchs  wenigstens  in 
allgemeinen  Umrissen  bezeichnet. 


Erste  Abthelliingr« 

Kenntni9s  der  Streickinstrumente. 

Erster  Abschnitt. 

Betrachtung^  der  Streichinstrumente  im  Allgemeinen. 

Streichinstrumente  heissen  bekanntlich  diejenigen  Saiteninstru- 
mente^ die  aus  einem  Körper  oder  Kasten  (Resonanz -Kasten), 
dessen  Miterschallen  den  Schall  des  Instrumems  verstärkt,  —  einem 
Hals  und  Griffbrett,  —  vier  Saiten,  die  über  einen  Steg  und 
das  Griffbreit  laufen  und  am  Ende  des  Körpers  in  einem  Brettchen 
(Saitenhalter,  Saitenfessel),  am  Ende  des  Halses  aber  (das  der 
Kopf  heisst)  in  einer  Höhlung  (dem  Wirbelkasten)  an  Wirbeln 
befestigt  sind,  —  besteben  und  in  der  Regel  durch  Anstreicbung 
mit  einem  Bogen  zum  Schallen  gebracht  werden.  Am  Bogen 
(seine  Gestalt  ist  wie  das  Instrument  selbst  bekannt)  ist  der  Griff 
und  die  Spitze  zu  bemerken;  von  einem  zur  andern  sind  die  Ross- 
haare ausgespannt,  mit  denen  die  Saiten  angestriohen  und  zum  Er- 
schallen gebracht  werden. 

Die  Saiten   haben   auf  jeder  Art  von  Streichinstrument^  :||r« 
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ein  für  allemal*)  feslstehende  Siimmung.  Sie  können  aber  Brstens 
durch  die  Finger  des  Spielenden  an  das  Griffbrett  fest  angedruckt 
werden;  dadurch  schneidet  man  für  die  Dauer  des  Drucks  einen 
Tbeii  der  Seile  von  dem  zum  Schallen  kommenden  andern  Theile 
gleichsam  ab  und  erhält  von  der  so  verkürzten  Seite  einen  böhern 
Ton'^*).  Diese  die  Saite  abkürzendep  Griffe  können  von  der  klein- 
sten Abstufung  aus  fortgesetzt  werden ,  so  weit  die  Spannung  der 
Hand  gestattet  und  der  für  den  Ton  frei  bleibende  Theil  der  Saite 
für  Schallschwingung  lang  genug  bleibt. 

Zweiten  9  können  die  Saiten  durch  leises  Anlegen  der  Fin- 
ger an  gewissen  Stellen  zu  einer  besondern  Schwingungsart,  zu 
den  Längen-  oder  Longitndinal-Schwingungen***)  gebracht  werden« 
Die  so  entstehenden  Töne  heissen  F läge olett -Töne. 


• 


*)  Nicht  durchaus;  eiozeloe  Spieler  hahen  bisweilen  abweiebeode  Stirn- 
miiDg  der  Saiten  za  besoodero  Zwecken  angewendet.  Im  Orchester  ist  indeM 
nur  die  normale  Stimmung  voransznsetzen  und  man  thut  wohl,  ancb  fdr  den 
Soiosatz  keine  andre  zo  fodern,  da  eine  fremde  den  wenigsten  Spielern  genehm 
sein  kann. 

**)  Vergl.  Allgem.  Masiklehre  S.  Ai  and  138  der  3.  Ausg.  Saiten  verhal- 
ten sich  wie  Pfeifen;  je  kürzer,  desto  schneller  schwingen,  also  desto  höher 
ertönen   sie. 

***)  Um  das  Flageolettspiel  zu  begreifen  ,  mnss  man  sich  (vergl.  allgem.  Ma- 
siklehre S.  44)  erinnern  ,  dass  Saiten  oder  die  in  Blasinstrumenten  zom  Tönen 
kommenden  Lnftsäolen  je  nachdem  sie  in  schnellere  oder  langsamere  Schwin- 
gungen gerathen,  höhere  oder  tiefere  Töne  tn  veraehmed  geben.  Bine  Saite, 
die  noch  einmal  so  schnell  schwingt  als  die  andre,  bringt  einen  um  eine  Oktave 
hohem  Ton  hervor;  folgende  Reihe  von  Schwingungsverhättnissen  ,  — 

1     :     :2     t     3  *:     4     :     5     :     0 
giebt  zum  Grandton  (1)  die  Tonverhältnisse 

der  Oktave,  hohem  Quinte  (Doodezime)  zweiten  Oktave,  grossen  Terz 
(von  der  letzten  Oktave)  and  die  Oktave  der  Quinte, 
also  z.  B.  von  dem  Gmndton  C  ans  die  Tonreihe 

C7,    —    c,    —    g,    —    c^,    —    e^,    —   g^ 
an. 

Je  länger  aber  eine  Saite  (oder  Laftsaole)  ist,  desto  langsamer,  je  kürzer, 
desto  schneller  schwingt  sie.  Und  zwar  verbalten  sich-  die  Längen  omgekehrl, 
wie  die  Schwingungen;  eine  Saite,  die  halb  so  lang  ist  als  die  andre,  giebt 
noch  einmal  so  viel  Schwingungen  ;  also  4,  ^^  1  Länge  geben  Grundton,  Oktave, 
zweite  Oktave. 

Lässt  man  nun  eine  gespannte  Saite  frei  schwingen ,  so  schwingt  sie  von 
eiaem  berestigten  Pankte  (a)  zum  andern  (b)  so: 

f-:::::;;;;;^"" Z-^----^ 

diacVt,^man  eine  Saite  a — b  auf  irgend  einem  Punkte  (z.  B.  bei  c)  fest  ao  den 
StM^%  wird  das  untre  Stück  (c— b) 
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'  Wir  haben  schon  oben  bemerkt,  dass  die  Töne  der  Sireiek- 
instrumente  in  der  Regel  durch  den  Anstrich  der  Saiten  mit  dem 
Bogen  hervorgebracht  würden.  Ausnahmsweise  geschieht  es  aber 
auch  durch  Anziehen  und  Loslassen  mit  dem  Finger^  in  derselben 
Weise,  wie  bei  der  Harfe,  Guitarre  u.  s.  w.  Dieses  Gerissenwer- 
den der  Saiten  wird 

pixsicato    (pizs.) 
genannt. 

Kehren  wir  nun  zu  der  vornehmlichen  Behandlung  der  Streich- 
Instrumente  zurück,  so  steht  schon  durch  diese,  abgesehen  vom 
Flageolettspiel,  jedem  Streichinstrument  vom  Ton  seiner  tiefsten 
Saite  aufwärts  eine  durch  mehrere  Oktaven  reichende,  vollständige 
Tonreibe  zu  Gebot.  Jeder  Ton  innerhalb  dieser  Reibe  ist  vollkom- 
kommen  sicher  und  rein  zu  haben;  —  Tonfolgen  alier  Art  kann 
das  Sireichinstrument  ungleich  zahlreicher  und  meist  sicherer  und 
leichter  hervorbringen,  als  die  Blasinstrumente  $  —  in  allen  Ton- 
arten  kann  es   sich  mit   überlegner  Leichtigkeit  bewegen ;   —   den 


jg -....c i 

^-— _ ^^"'^^ 1 

gleichsam  abgeschoitteD,  ansser  Theilnabme  und  Th'ätigkeit  gesetzt;  es  ist  oicbl 
mehr  die  Saite  a-b,  sondern  die  Saite  (das  SaiteostUelt)  a-e  sebwiogaDgafähiig ; 
das  SaiteDStöck  c — b  ist  gehemmt,  gleichsam  nicht  vorhaodeB. 

Legt   man   aber  endlich  den  Finger  an  irgend  einem  Punkte,   z.  B.  in  der 
Mitte  der  Saite  bei  c,  — 


r — ' ^r-^.,^ ^.. -^1 

Dar  leise  an ,  so  schneidet  man  die  Schwingungen  bei  c  nicht  ab ,  wohl  aber 
bindert  man  die  Saite,  in  ihrer  Ganzheit  (wie  im  ersten  Falle)  zn  schwingen; 
die  Schwingungen  brechen  sich  am  berührten  Punkt  und  es  schwingt  jede  Hälfte 
der  Saite,  a — c  und  c— b,  gleich  zwei  besoodern  Saiten,  jedoch  gleichzeitige  für 
sich.  Folglich  vernimmt  man  dann  die  Oktave  des  Tons,  den  die  Saite  a-^b 
geben  würde,  von  der  Hälfte  a — c  nod  von  der  andern  Hälfte  o — b  angegeben. 
Legt  man  den  Finger  aaf  einem  Viertel  der  Saite  an,  z.  B.  bei  d,  — 

^ .,,^    C,^' —^J^ ( 

^ 'i^ >>•-•'' ^1*- ^^'*^ 

so  theilt  sich  die  Saite  in  gleicher  Weise  in  vier  Theile  (gleichsam  in  die  be- 
sondere Saiten  a — e ,  e — c ,  c — d  ,  d — b)  ond  giebt  die  zweite  Oktave  des  von 
a — b  gegebnen  Grnndtons.   Legt  man  den  Finger  aof  einem  Drittel,  z.  B.  bei  e 

f^-— L.. ...--.'- " -/ 

an»  so  zerlegt  sieb  die  Saite  in  drei  Theile  und  giebt  die  höhere  Quinte  (Duo- 
deziJBe)  des  Gruadtons.  Dies  ist  die  Tonerzeugung  des  Fiageoiettspieis  ^  dem 
übrigens  noeb  andre  Töne  ausser  den  hier  angegebnen  zu  Gebot  stehen. 
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einselnen  Ton  kann  es  so  schnell  wiederholen,  als  die  Hand  den 
Bogen  aaf»  und  abzuziehen  vermag;  in  den  bequemem  Tonfolgen 
ist  es  der  schnellsten  Bewegung  fähig  und  auch  hierin  den  Bläsern 
meist  überlegen. 

Jeder  Ton  kann  ferner  so  lange,  als  es  beliebt,  ausgezogen 
werden,  auch  ab-  und  zunehmen.  Hierin  stehen  die  Streichinstru- 
mente den  Bläsern  in  so  fern  nach  ,  als  diese  überlegne  Scballkraft 
und  dadurch  die  Möglichkeit  eines  stärkern  An-  und  Abschwellens 
haben.  Auch  kann  das  Blasinstrument  den  Ton  ruhiger  bis  zu  Ende 
halten,  jedoch  nicht  länger,  als  der  Athem  währt.  Das  Streichin- 
strument dagegen  kann  allerdings  den  Ton  beliebig  lange  halten, 
indem  der  Bogen  wechselnd  auf-  und  abgeführt  wird ;  das  kann  aber 
nicht  mit  vollkommner  Ruhe  geschehn  (der  Bogenstrich  bleibt  bei 
langsamer  Führung  nicht  vollkommen  gleich)  und  auch  nicht  in 
grösserer  Kraflfülle. 

Die  Bindung  eines  Tons  an  den  andern  oder  ganzer  Ton- 
folgen kann  das  Streichinstrument  inniger  als  irgend  ein  andres  In- 
strument mit  leisem  feinem,  oder  vollem  und  breitem  Uebergang 
bewirken,  sogar  einen  Ton  in  den  andern  überziehen.  Auf  der 
andern  Seile  steht  ihm  das  leichteste  staccato  zu  Gebote. 

Endlich  hat  das  Streichinstrument  die  Fähigkeit,  zwei  Töne 
auf  verschiednen  Saiten  gleichzeitig,  ja  drei  und  vier  Töne  auf  ver- 
schiednen  Saiten  in  einem  Bogenzug  so  schnell  nach  einander  zn 
nehmen,  dass  sie  fast  wie  gleichzeitige  (wie  das  schnellste  Arpeggio) 
wirken;  es  können  sogar  mit  Hülfe  der  gleichzeitigen  Angabe  zweier 
Töne  (Doppelgriffe  nennt  man  sie)  zweistimmige  Sätze,  — ^^  ja 
mit  Hülfe  der  in  einen  Bogenzug  schnell  nach  einander  zu  vereinen- 
den drei  und  vier  Töne  gewissermassen  drei-  und  vierstimmige 
Sätze  auf  einem  einzigen  Instrumente  hervorgebracht  werden.  Mag 
auch  diese  Zwei-  oder  Mehrstimmigkeit,  mögen  selbst  die  einzelnen 
Doppelgriffe  nur  auf  wenig  Fälle  (im  Vergleich  zu  allen  in  der 
Musik  vorhandnen,  —  im  Orchester,  auf  dem  Klavier  und  der  Orgel 
erreichbaren  Möglichkeiten)  beschränkt  sein:  immer  bleibt  sie  ein 
Vermögen^  das  das  Streichinstrument  vor  den  Bläsern  *)  voraus  hat. 

Die  Schallkraft  der  Streichinstrumente  ist  der  der  Blasinstru- 
mente  im  Allgemeinen   nicht  gleichkommend;   daher  werden  diesel- 


*)  Das«  ein  Vi  vier  (aad  io  älterer  Zeit  auch  andre  Virtuosen)  dem  Horu 
drei  gleichzeitige  Töne  und  eine  Art  von  Dreistinmigkeit  abgewinnt,  auch 
Flöten  darch  heftiges  Anblasen  zar  fast  gleichzeitigen  Angabe  von  Oktaven  ge- 
zwnogen  werden  könoeo,  das  sind  so  vereinzelte  und  aaf  so  engen  Raam  be- 
aehrankte  Geschicklichkeiten,  daaa  der  Komponist  wenigstens  im  Orchester  nicht 
aaf'sie  rechnen  darf. 
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ben  im  Orchester  slets  mehrfach  besetzt*).  Allein  die  Scballstärke 
ist  nicht  blos  eine  gerin^re,  sie  ist  Ton  andrer  Form;  sie  kann 
nar  durch  schärfern  Druck  nnd  besonders  grossem  Verbranch  des 
Bogens,  dessen  Reibung  die  Saite  zum  Erschallen  bringt,  —  dnrch 
schnellem,  reissenden  Bogenstrich  erlangt  werden.  Die  höchste 
Stärke  kann  also  nur  einen  Augenblick  dauern;  nachher  kann  der 
Ton  wohl  noch  verlängert  werden,  aber  nicht  in  gleicher  oder  ent- 
sprechender Stärke.  Anders  verhält  es  sich  mit  der  Schallkraft  des 
Blasinstruments ;  sie  kann  gleichmässig  oder  in  allmähligem  An-  und 
Abschwellen  festgehalten  werden,  soweit  die  Athemkraft  des  Blä- 
sers reicht. 

Kurz  ausgesprochen :  die  Kraft  des  Blasinstruments  ist  das 
Aushallen,  die  Kraft  des  Streichinstruments  ist  ein  Schlag  oder 
Riss ;  ein  Schlag  übrigens,  der  durch  das  Zusammenfassen  von  zwei 
bis  vier  Seiten  vervieirälttgte  Stärke  ertiält. 

Wenn  die  Schaltkraft  des  Streichinsirumenls  eine  Verhältnisse 
massig  beschränkte  ist^  so  kann  es  dagegen  bis  zam  leisesten  Ge- 
lispel gemässigt  werden^  sich  bis  in  das  fast  Vnhörbare  oder  Cn- 
onterscbeidbare  verlieren  und  in  dieser  Weise  das  Zarteste,  schmet* 
lerlinghaft  Flatternde  und  Schwebende,  Darchsichtigste ,  Schwan- 
kendste, nebelhaft  Hin-  und  Weggehauchle,  das  sich  der  Phantasie 
des  Tondichters  darbieten  mag,  durch  das  lauschend  gespannte,  zwei- 
felnde Ohr  in   die  Seele  und  Vorstellung  des  Hörers  bringen. 

Jene  schnell  und  kurz  treffende  Schlagkraft,  Hn  rechter 
Weise  und  hinlänglicher  Besetzung  alle  andern  Organe  durchbrechend, 
—  und  diese  ätherische  Feinheit:  beides  sind  Extreme,  die  in  sol- 
cher Weise  und  Ausbildnng  nur  den  Streichinstrumenten  eigen  sind. 
Nimmt  man  die  äusserste  Leichtigkeit  der  Tonwiederho- 
lung, der  Ton  folge,  des  Staccato  und  die  vollkommenste  Bin- 
dung dazu:  so  stellt  sich  schon  hier  die  höchste  Ueberlegenbeit 
des  Streichinstruments  hinsichts  der  Vielseitigkeit  seines  Ver- 
mögens an  das  Lieht.  Nehmen  wir  nun  ferner  hinzu,  dass  die 
Streichinstrumente  an  Bauart,  Behandlung,  Schallkraft  und  Klang- 
weise, —  kurz  nach  ihrem  ganzen  Wesen  einander  weit  verwandter 
und  näherstehender  sind,  als  die  Bläser,  dass  sie  sich  desswegen 
enger  an  einander  schliessen  und  einander  ergänzen,  dass  sie  end- 
lich  in  ihrer  Gesammtheit  das  ganze  Tongebiet  von  Kontra -£  bis 


*)  WeDQ  das  Orchester  zwei  Flöteo ,  Oboen,  Klarioetteo,  Fagotte  aod  Hör- 
Der  enthält,  mnaste  jede  der  beiden  Violinstimmen  etwa  sechsfach,  Bratsche  and 
Violencell  vierfaeh ,  der  Rontrabass  doppelt  besetzt  werden*  Die  nähere  Erör- 
tcraag  dieser  Verhältnisse  gehört  nicht  hierher;  es  sollte  nor  ein  Anhaltepnakt 
Stageben  werden,  naeh  den  der  Jifiager  sieh  die  Starlie  des  Streichquartetts  im 
Orchester  vorsteUea  kaan. 
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zum  viei^es trieb nen  c  oder'  e  umfassen:    so  muss  man  schon  hier 
den  Chor  der  Streichinstrumente  als 

Haiiptehor  und  Kern  des  ganzen  Orchesters 
erkennen,  wie  er  es  denn  in  der  Tbat  bei  allen  Meistern  stets  ge- 
wesen ist. 

Auch  die  Klangweise  der  Streichinstrumente  trägt  zu  deren 
Vielseitigkeit  bei;  sie  selber  ist  eine  sehr  vielseitige.  Wir  haben 
hier  vor  allem  die  Weisen  zu.  unterscheiden,  wie  das  Instrument 
zum  Tönen  gebracht  wird. 

Erste  Behandlungsweise. 

Die  erste  Bebandlungsweise  ist  die  einfache,  mit  dem  Bogenstrich 
auf  blosser  (ungegriflher)  oder  auf  fesigegriffner  Saite.  Der  Klang*) 
ist  materieller  und,  weil  mau  stets  das  Rieseln  oder  Reiben  des  Bo- 
lzens hört,  —  minder  glatt  als  auf  irgend  einem  Blasinstrument;  er  ist 
im  Vergleich  zu  dem  Bläserklang  enger,  schärfer  einschneidend  und 
kann  nicht  das  Luftariige,  Quellende  der  tönenden  Luftsäule  haben. 
Daher  ähnelt  ihm  am  meisten  der  Klang  der  materiellern,  durch  ein 
Doppelblatt  intonirten  Instrumente^  —  der  Oboe  und  des  Fagotts; 
während  die  luftfreiern,  Klarinette,  Flöte,  Waldhorn  u.  s.  w.,  weit 
von  ihm  abstehen. 

Allein  dieser  Klang  erleidet  durch   mancherlei  Nebenumstände  . 
Veränderungen,  die  dem  Komponisten  ebensowohl  bekannt  sein  müs- 
sen, wie  dem  Spieler. 

Erstens  ist  der  Klang  der  leeren  oder  blossen  Saiten  ein 
hellerer  und  stärkerer,  als  der  der  gegriffnen,  weil  durch  den  Auf- 
druck des  Fingers  die  Saite  (oder  vielmehr  der  zum  Tönen  kom- 
mende Saitentbeil)  micht  so  scharf  abgeschnitten  werden  kann,  wie 
durch  den  Steg  und  den  Band  des  Kopfes ,  sondern  immer  durch 
einen  überragenden  Theil  der  Fingerkuppe  gedämpft  wird,  also 
dumpfer  erkliugt. 

Zweitens  ist  der  Klang  der  tiefern  Saiten  (die  besponnen 
sind)  ein  rauherer,  als  der  der  böhern,  zugleich  aber  —  schon  ver- 
möge der  tiefern  Stimmung  —  ein  vollerer,  während  die  höhern 
Saiten  heller  und  glatter,  aber  weniger  voll,  sondern  geschärfter 
oder  gespitzter  erklingen. 

Drittens  geben  die  Saiten,    wenn  man   sie  am   Steg    ($ul 
ponticello)  anstreicht ,   einen  etwas  rauh  klirrenden,  metallnen ,  — 


*)  Es  mast  hier  wieder  in  EriDDerong  gebracht  werden,  das»  keine  Sprache 
«ad  kein  Gleicbniss  das  Wesen  des  Klangs  erschöpfend  oder  nur  nnsweideuüg 
xeichnen  kann^  dass  also  die  Lehre  nur  andeoten ,  nur  erinnern  kann  in  der 
Voraassetsang  vorangegangner  and    fortwährender  Beobacbtang  des  Lernenden. 


2Ö3    

wenm  man  «ie  über  dem  Griffbrett  (sur  la  touche)  an$treicbt^ 
eioen  dampfen,  etwas  vermiacbteo,  sarreoden  Klaog. 

Viertens  kommt  die  Art  des  Bogengebrauchs  in  Belracbt. 
Wenn  der  Bogen  niederstreicbt,  wird  der  Klang  breiter  und  elwas 
rauher  —  wenn  er  binanfstreicbt,  wird  er  etwas  schärfer  und  nimml 
'•—  wenn  auch  nur  in  leiser  Färbung,  etwas  metallischen  oder  glä- 
sernen Beiklang  an.     Man  bezeichnet  den  Niederstrich  mit 

oder     A 
und  den  Aufstrich  mit 

•— J    oder    V  ; 
auch  die  Ueberschrift 

martellato    (gehämmert) 
für  hart  zn  spielende  Stellen  bedeutet ,  dass  jede  Noie  mit  Nieder- 
strich, und  zwar  mit  vollem  Bogen  genommen  werden  soll. 

Wird  ferner  mit  der  Spitze  des  Bogen s  (punto  del  arco) 
gespielt,  so  erhält  man  perlend  leichte  Töne  von  rundem,  nicbt  aber 
energischem  Wesen;  wird  mit  dem  untern  Ende  des  Bogens 
aufgesetzt,  so  erklingt  das  Instrument  härter,  wird  der  ganze  Bo- 
gen über  die  Saite  geführt  (breiter  Bogenstrich),  so  gewinnt 
es  die  ganze  Klangfülle  und  Klangrunduog ,  deren  es  überhaupt 
fähig  ist. 

Zweite  Behandlungsweise. 

Die  zweite  Behandlungs weise  ist  die  des  Flageolettspiels. 
Die  Flageolelttöne  haben  einen  hellen,  fast  flötenartigen  Klang  von 
durchdringender  Feinheit. 

In  der  ersten  wie  zweiten  Behandlungsweise  kann  noch  eine 
eigenlhümliche  Klangweise  durch  das  Aufsetzen  von  Dämpfern 
(con  Sordino*))  erlangt  werden,  kammartig  eingeschnitlnen  und  der 
Länge  nach  abermals  offnen  Holzplättcbeu,  die  auf  den  Steg  des 
Instruments  gesetzt  werden.  Die  Dämpfung  mindert  die  Einwir- 
kung der  Saitenschwingung  auf  den  Resonanzkörper  des  Instruments 
macht  also  den  Klang  dumpfer,  gleichsam  verschleiert  und  dunkel 
und  theilt  ihm  (weil  der  Dämpfer  ebenfalls  in  Schwingung  und  Er- 
zitterung geräth)  ein  gewisses  Beben  mit,  das  dem  nächtigen,  ele- 
gischen Karakter  des  Sordinenspiels  entsprechend  und  forderlich  ist. 
Auch  die  Scballkraft  wird  gemindert. 

Dritte  Behandlungsweise. 

Die  dritte  Behandlungsweise  der  Streichinstrumente  ist  das 
pizzicato ,    die  harfen  -    oder  guitarreuäbniiche  Rührung  •  oder  An- 


')  Die  We(CDahiiie  der  Dämpfer  wird  mit  swm  4ordino  angezeigt. 
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schnellung  der  Saiten  mit  dem  Pinger  sUli  mit  dem  Bogen*),  ilier 
bort  das  Instrument  auf  Streichinstramettt  zn  sein,  ea  wird^  barfen« 
artig.  Die  Töne  sprechen  kurz  und  mit  sehr  geringem  Nacbball 
an,  sind  aber  besonders  bei  den  kleinern  Arten  der  Streichinstra- 
mente  weniger  voll-  und  anshailend,  kürzer,  härter,  gleicbsam 
klopfender.  Es  ist  dies  die  Folge  von  der  Kürze  der  Saiten  und 
ihrem  dichten  Anliegen  am  Körper  des  Instruments ,  im  Gegensatz 
zu  den  freiscbwingenden  Harfen*  und  langem  Guitarresaiten.  Auch 
ist  das  pissssicato  der  Streichiostrumente  nicht  einer  so  zarten  Mäs- 
sigUDg  fähig,  als  das  Spiel  auf  Harfe  oder  Guitarre. 

Fassen  wir  aber  diese  vielfachen  Klangweisen  der  Streichin- 
strumente zusammen,  so  zeigt  sich  auch  hier  —  nugeachtet  des 
Mindergunstigen  in  Einzelheiten  —  eine  Vielseitigkeit,  mit  der  die 
Fähigkeit  keines  andern  Instrumentenchors  wetteifern  kann.  Auch 
abgesehn  davo^,  dass  das  Streichinstrument  im  pizzicato  sich  gleich- 
sam in  ein  andres  lauten-  oder  harfenartiges  lostronent  verwandelt 
und  doch  auch  wieder  eine  von  den  Uarfenarten  verscbiedne  — 
härtere  und  holzartigere  Klangweise  darbietet,  finden  wir  ilölenar» 
tige,  hellere  und  dumpfere,  weiche  und  rauhere,  verschleierte  und 
metallen  klirrende  Klänge  in  mannigfachster  Darstellung,  die  eine 
ganze  Reihe  karakteristischer  Färbungen  für  Tongebilde  bieten. 

Es  kommt  noch  Eins  hinzu :  dass  nämlich  der  Klang  der  Streich- 
instrumente in  seinem  Grund wesen,  ungeachtet  aller  Färbungen 
und  Schattirungen  die  man  ihm  geben  kann,  nicht  so  gesättigt,  so 
bestimmt  karakterisirt  ist,  als  der  der  Bläser.  Jedes  Blasinstrument, 
z.  B.  die  l'rompete  oder  Klarinette,  ist  ungleich  beschränkter,  ist 
im  Vergleich  zu  Streichinstrumenten  einseilig  zu  nennen.  Aber 
diese  eine  Seite  ist  bei  ihm  vollausgesprochen,  diesen  beschränktem 
Beruf  erfüllt  es  entschieden.  Es  folgt  eben  hieraus  abermals»  dass 
das  unbestimmtere  Streichinstrument  sich  zu  ungleich  vielseiligerm 
und  yieirältigerm  Gebrauch  hergiebt,  also  eine  ungleich  ausgedehn- 
tere Wirksamkeit  hat. 

Dies  ist  aber  einer  von  den  Hauptgründen,  die  Streichinstru- 
mente erst  nach  dem  Studium  der  Blasinstrumente  im  Lehrgang 
einzuführen«  Das  Einfachere  und  Bestimmtere  ist  leichter  zu  fassen 
und  sicherer  zu  verwenden ;  das  Mannigfachere  ist  schwerer  zu  be- 
wältigen und  zieht  mannigfaltigere  und  zusammengesetztere  Auf- 
gaben nach  sich. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Streichinstrumente  im  Ganzen  und 
Allgemeinen  betrachtet.  Wir  gehen  nun  zu  der  Kenotniss  der  ein- 
zelnen Arten  über  und  haben 


')  Soll  oacb   dem  pizzicato  wieder  Bogeospiel  eintreteo,  lo  wird  dies  nit 
coW  areo  oder  knrtweg  areo  OBsezeigt. 


—  atf5  — 

die  Violine, 
die  Bratsche, 
dag  Violonceli  und 
den  KoDlrabass 


besooders  zo  betrachten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Technik    der    Violine. 

Die  Geige  oder  Violine  (Violino^  f^iolon)  ist  bekanntlich  das 
kleinste  der  Streichinstrumente  und  hat  für  ihre  vier  Saiten  (deren 
tiefste  besponnen  ist,  deren  höchste  die  Quinte,  chanterelle  heissl) 
in  der  RegeP)  diese  Stimmung, 


^ 


t 
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mithin  das  kleine  g  als  tiefsten  Ton.  Ihr  Schlüssel  ist  der  6»  oder 
Violinschlüssel.  Um  den  Reichthnm  und  die  Bebandlongsweise  die- 
ses Instruments  klarer  überschauen  zu  können,  betrachten  ^ir  ab- 
gesondert 

I.     die  natürliche   Behandlungsweise, 

nämlich  die  mit  dem  Bogenstrich  and  festgegriffnen  Tönen,  von  der 
bereits  S.  252  geredet  worden  ist. 

Durch  Aufsatz  —   und  zwar  festen  Aufsatz  der  Finger  ^'^)  ge- 


*)  Berlioz  in  seiDem  s^^i^ltreicheo  eovrs  tPinitrumentaiwn  (Seblesio^rer 
io  Berlin)  erwähnt  abweichender  Stimmongen  von 

Paganini,     in      «i»      ef,      d,      £. 

d«  Beriet,    in       «,       d,  a,  e» 

Baillot,        in     Jt$,      d,  £,  e^ 

Winter,       in      /,        d,  ö,  £, 
über  die  die  ente  Anm.  S.  ^8  naebsuleien  ist. 

**)  Der  Daumen  der  greifenden  (linken)  Hand  hält  nebat  dem  Ballen  des 
Zeige! ngera  das  Instrument,  kann  also  nicht  mitgreifen ;  der  zweite  Finger  wird 
als  erster  gerechnet  und  mit  1 ,  der  Mittelfinger  mit  2 ,  der  vierte  mit  3 ,  der 
kleine  mit  4  beseichnet.  Die  leere  Saite  wird  mit  0  bezeichnet.  Die  Ziffern 
aber  den  Noten  in  No.  256  zeigen  die  Tonreihe  mit  Benutzong  der  leeren  Sai- 
ten; die  Ziffern  darunter  zeigen  dieselbe  Tonreibe  mit  Vermeidung  der  leeren 
Saiten;  nSmlicb  d  wird  auf  der  ST-Saite,  a  auf  der  (^Saite,  e  auf  der  a-Salte 
gegriffen. 
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winnt  die  Geige  ausser  den  Töoen  der  blossen  Saiten  zunächst  fol- 
gende Reihe  von  Tonstufen, 
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die  sich,  wie  man  sieht,  bis  zum  zweigeslriohnen  A,  also  über  zwei 
Oktaven  und  eine  Terz  erstreckt.  Debnt  man  die  Hand  aus,  so 
kann  mit  dem  ersten  Finger  der  nächste  tiefere  Uatbton,  dessgleichen 
mit  dem  kleinen  Finger  auf  jeder  Saite,  —  also  namentlich 

aufderhöchsten-*  noch  der  nach- 
ste  Halbton  erreicht  (abgelangt  oder 
abgereicht,  in  der  Sprache  der 
Geiger)  werden,  so  dass  also  die  oben 
angegebne  Tonreihe  um  einen  Halbton, 
bis  zum  dreigestriciinen  c,  sich  erweitert. 
Will  nun  der  Geiger  seine  Tonreihe 
ausdehnen,  so  mnss  er  höher  greifen, 
dass  heisst:  seine  Hand  in  eine  höhere 
Lage  (näher  nach  dem  Körper  des  In- 
struments) bringen. 

Solcher  Lagen  hat  man  acht  ange- 
nommen. Die  erste,  oben  in  Noten 
angegebne,  stellen  wir  so: 

0  i        2       3       A 

5: /      C      ?       * 

a A       c       d       e 
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dar.  Man  rücke  das  Lagenbild  so,  dass 
die  Namen  der  leeren  Saiten  dem  Le- 
senden gegenüber,  die  Namen  der 
höchsten  Töne  ihm  zunächst  stehen,  — 
(wie  nebenstehendes  Schema  zeigt) 
so  vertritt  es  den  Versuch  auf  einer 
wirklichen  Geige. 

In  der  zweiten  Lage  stellt  sirh 
der  Finger  eine  Stufe  höher.  —  also 
auf  der  6-Saite  auf  A,  auf  der  /)-, 
A-^  JB-Saile  auf  ./,  c  und  g-,  —  und 
somit  reicht  diese  Lage  ohne  Ablau- 
gen bis  zum  dreigestrichnen  c. 
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Die  dlHtle  La^e  ist  diese: 

0  12      3      4 

e, ••  .....ff       h      c      d 

«• i    =   Z    C 

d, g       ?.      Ä      £ 

g £       ä      1     f 

die  vierte  Lage  geht  vom  eingestrichneD  d  bis  zum  dreigestrich- 
nen  e,  die  fünfte  Lage  ist  diese: 

0  i       2      Z      A 

£ £       d      e      £ 

«• /      C       -     ^ 

d.... h       c      d      e 

8 •£      Z     f      - 

so  rücken  auch  die  sechste»  siebente  und  achte  Lage  eine 
Stufe  höher.  Die  achte  Lage  reicht  also  bis  zum  dreigestrichnen  k 
und  kann  (S.  256)  das  viergestrichne  c  ablangen.  Da  man  nun  diese 
Lagen  (und  zwar  am  leichtesten  die  erste,  dritte  und  fünfte*)) 
im  Laufe  des  Spiels  unter  einander  verknüpfen  kann,  so  ergiebt 
sich  für  die  Geige  zunächst  ein  Tonumfang  von 


8 
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X  bis  imd  mit  Hülfe  des  Ablangens  bis 

und  zwar  blos  von  den  natürlichen  Töne  (S.  248),  also  ungerech- 
net die  Flageoletttöne. 

Diese  Tonreihe  vom  kleinen  g  bis  zum  viergestricbnen  c,  —  also 
von  drei  Oktaven  und  einer  Quarte,  —  ist  chromatisch  durch- 
aus vollständig;  denn  dieselben  Finger,  die  wir  im  Obigen  für 
die  reinen  Stufentöne  angegeben  haben,  nehmen  auch  durch  Hinauf- 
rncken  deren  Erhöhung  und  durch  Hinabröcken  deren  Erniedrigung 
um  eine  halbe  Stufe.  Die  Tonreibe  müsste  also  vollständig  so  ^- 
0      1^      2O2    3^3      0      1^     2^    3^3    0    u. ».  w. 
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f  ^  li  ^^i^  Tfrit^ 


*)  Die  Bweite  Lage  ist  öfter  xa  entbehren,  weil  ihr  hSchiter  Ton  (dreige- 
ttriehen  c)   in  der  ersten  Lage  abgelangt  werden  kann;   die   vierte  ebenfalls, 
weil  man  ihren  hSehsten  Ton  (das  dreigestriehne  e)  leieht  im  Flageolett  (No.  3)t0) 
erlangen  kann. 
Marx,  Komp.  L.  IV.  17 
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oder  (gleichmäsfliger  im  Klange)  mit  Ungehoog  der  leeren  Sailen  so  — - 

0         1^         2^         i^S         4  l'^         2^ 

259    ^ 


i^M^  ^  J    J.  i  J.'J. 


<anf  der  D-Saite) 

aufgestellt  werden. 

Kräftig  erschallt  übrigens  die  Geige  nur  bis  zum  dreigestricb- 
nen  d  oder  e;  für  höhere  Töne  sind  die  Saiten  so  knrz  gegriffen, 
dasa  sie  an  Schallfülle  verlieren  müssen.  Daher  wird  auch  das  Or- 
chester nicht  gern  höher,  als  bis  zum  dreigestrichnen  ßs  oder  a 
geführt*).' 

Da  ferner  in  den  höhern  Lagen  das  Spiel  und  besonders  das 
Reingreifen  schwerer  wird  (die  Finger  müssen  je  höber,  um  so 
enger  gesetzt  werden)  so  lässt  man  das  Orchester  nicht  gern  höher 
als  auf  dem  dreigestrichnen  d  oder  ßs  {f  ist  schwerer)  oder  dem 
im  Flageolett  genommenen  e  einsetzen. 

Auf  dem  weiten  Tongebiet  der  Geige  sind  nun 

A.     im  einstimmigen  Satze, 
wie  sich  von  selbst  versteht,  am  leichtesten  erlangbar, 

1. 

die  in  No.255  notirten  leeren  Saiten.  Nur  wenn  man  zu  schnell  (und 
zu  häufig)  von  einer  Saite  auf  die  dritte  oder  vierte  —  mit  Ueber^ 
gehung  einer  oder  zweier  dazwischen  liegenden  springen  wollte, 
würde  die  Bogenführung  schwierig,  wo  niefat  unmöglich  werden; 
eine  Bewegung,  etwa  wie  Viertel  im  Allegro  oder  Allegro  assai 
wäre  noch  ausführbar. 
Zunächst  leicht  sind 

2. 

im  Allgemeinen  die  in  einer  einzigen  Lage  vorfindlichen  Töne. 
Bringen  wir  nun  noch  einmal  die  der  ersten  Lage  in  Noten  vor 
Augen»  — 

G-Saite.  D-Saite.  A-Saiie.  E-Saite.  ^         ^ 
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*)  Auch  hier  kann  kein  abiolotei  Gesetz  {^^geben  werden  ^  die  Idee  eines 
Satzes  sehreibt  bisweilen  gebieterisch  die  Uebersebreitong  der  im  Allgemeinen 
rltthliehen  Schranken  vor.  So  hat  BeethoTea  in  der  Bgmont-Oavertare  die 
Geigen  wiederholt  (S.  44,  45  der  Breitk^- Hirtelsehen  Pvrtitor)  bis  %wm 
vtergestricbnen  e  hintnffSbren  miissen.  Die  Stelle  wiederbalt  sieh  avm  Sehivts 
in  der  Siegssymphonie  S.  160  und  161. 


4 

(dM  ohente  e  nt  abznJugcn)  m  erkennt  jeder  sogleich,  dass  Stel- 
len,  wie  dieie,  —  • 


ft'^^sn^ 


sg-^-j7g^ 


'-^H^ 


leicht  ausrrihrbar  sein  mästen ;  für  jeden  kommenden  Ton  ist  der 
erfoderhche  Finger  frei  und  der  Bogen  wird  steU  nur  zur  nächst- 
liegenden Saite  (S.  258)  geführt ,  muss  nie  eine  zwischenliegende 
überspringen.  * 

Um  von  dieser  Bemerkung  Vorlheil  zu  ziehn,  muss  man  aber 
bei  jedem  Satze  vor  allem  genau  ermessen,  in  welcher  Laxe  er 
überhaupt  ansfuhibar  ist  und  in  welcher  von  mehrern  für  ihn  m««. 
liehen  Lagen  er  am  sichersten  und  günstigsten  stehen  kann.  Hier- 
über Folgendes. 

Es  ist  schon  oben  (S.  256)  bemerkt  worden ,  dass  das  Ablan 
gen  eines  ausserhalb  der  Lage  beOndlichen  höhern  Halbtons  auf 
jeder  Saite  statt  finden,  z.  B.  in  der  ersten  Lage  auf  der  C-Saile 
eingestrichen  es,  auf  der  Z>-Saile  *,  auf  der  ^-Saite  /  erlangt  wer- 
den kann.  Diese  Töne  sind  zwar  auf  der  nächst  hohem  Saite 
ebenfalls  zu  baben^  allein  das  Ablängen  ist  namentlich  wegen  der 
Bindung  solcher  Töne  bisweilen  vorzuziehn ,  die  nach  der  rewl- 
massigen  Applikatur  auf  zwei  nicht  nebeneinander  liegenden  Saiten 
zu  nehmen  sein  würden.    Folgende  Stelle  z.  B. 

j«  ifii  I  I  I      I    I   'TVrT  I  P 


in  deren  letztem  Takte /und  g  gebunden  werden  sollen,  _  „ach 
regelmässiger  Applikatur /auf  der  ß-Saitc  und  g  auf  der  D-sZ 
—  ist  nach  Vorschnft  zu  spielen,  wenn  /  auf  der  ^-Saite  ab«' 
langt  wiH,  weil  dann  die  beiden  Töne  auf  nebeneinander  liegenden 
Stufen  hegen.    Dasselbe  würde  von  dieser  Stelle  — 


17 


960    

gelten,   wenn  sie  in  erster  Lage  and   gebunden  vorgetragen   wer- 
den sollte.  * 

Allein  das  Ablangen  eines  Tons  ist  nicbt  so  sicher  wie  die 
regelmässige  Applikator  und  wird  nicht  gern  oft  hintereinander  an- 
gewendet, —  ausser  etwa  bei  der  Wiederholung  derselben  Ton- 
stufen, wie  in  No.  263  bei  a  und  noch  mehr  bei  b;  der  Geiger 
langt  nur  ab,  wenn  er  binden  muss  (wie  oben)  oder  um  nicht 
(wie  in  No.  261)  wegen  eines  einzigen  Tons  in  eine  neue  Lage 
überzugehn.  Wird  daher  ein  möglicher  Weise  abzulängender  Ton, 
z.  B.  das  hohe  c  in  dieser  Steile, 


44    •    X    ♦    -*    S    X    4    4    S    » 


mehrmals  nach  einander  verlangt:  so  könnte  der  Spieler  ihn  aller- 
dings mehrmals  ablangen,  mithin  die  über  den  Noten  angegebnen 
Finger  anwenden;  er  wird  indess  mit  Recht  nur  das  erste  c  ab- 
langen, dann  aber  auf  h  den  dritten  Finger  (mit  einem  Wort,  die 
unter  den  Noten  verzeichnete  Fingersetzong)  nehmen,  das  heisst: 
in  die  zweite  Lage 

E-Saite. 


G-Saite. 

11       1       S      4 


B-Saite. 


A-Saite. 
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x/-oaiie*  A-oaiie.  .     a  lz 


(klein  ais  und  dreigestrichen  des  ist  abzulangen)  übergehn*).    Hier 
würde  die  letzte  Hälfte  des  vorigen  Satzes,  so  wie  z.  B.  auch  dieser 
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ganz  bequem  liegen.  Wir  erkennen  jetzt,  dass  auch  der  in  No.  263 
bei  a  milgelheilte  Fall  in  der  zweiten  Lage  ohne  den  Nothbehelf 
des  Ablangens  gebunden  auszuführen  ist,  wiewohl  er  unter  Umstän- 
den, z.  B.  in  diesem  Zusammenhange, 


•    1    »    S    4    1    S 


4    S 


der  ersten  Lage  angehörig  bleibt. 

Allein  die  zweite  Lage  wird  (wie  schon  S.  257  bemerkt  wor- 
den) nicht  so  gern  genommen,  als  die  dritte  — 


*3  Die  bloisen  Saiten  sind  übergangen,  weil  man  sie  in  den  höhern  Lagen 
nur  zn  Sprüngen  benutzt. 


fiel 


G-Saite. 

11114 


B-Saite. 

1       S       S       4 


A-Saile. 

1       S.     S       4 


E-Saite. 
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(klein  h  und  dreigestricheo  es  ist  abzolaogen,  e  als  FlageoletUon 
za  haben)  und  hier  würde  der  Satz  a  aus  No.  263  mit  diesen  Fin- 
gern — 
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bequem  auszuführen  sein. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Nothwendigkeit ,  zu  andern  Lagen 
zu  greifen,  Mos  in  gewissen,  in  tiefern  Lagen  nicht  ausfährbaren 
Bindungen  gezeigt;  dass  höhere  Tonreihen  auch  höhere  Lagen  fodern^ 
versieht  sich  von  selbst.  Allein  es  kann  auch  schon  die  leichtere 
Ausführbarkeit  (allein  oder  im  Zusammenhang  mit  dem  ersten  Be- 
weggründe) die  Wahl  höherer  Lagen  bedingen.  So  wurde  dieser 
Satz  — 
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seinem  Tongehalt  nach  allerdings  der  ersten  Lage  angehören ,  in 
derselben  aber  drei  Saiten  (E,  A,  D)  fodern,  mithin  für  Bogen- 
führung  und  Bindung,  besonders  bei  schneller  Bogenfübrung ,  nicht 
ohne  Schwierigkeit  sein.  In  der  zweiten  oder  dritten  Lage,  —  in 
letzterer  mit  dieser  Fingersetzung,  — 
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finden  sich  alle  seine  Töne,  auf  zwei  Saiten  {A  und  D)  sind   also 
leicht  zu  erreichen  und  zu  binden. 

Kehren  wir  nun  auf  No.  266  zurück  und  erweitern  das  erste 
Motiv  etwa  in  dieser  Weise,  — 

4  --» 
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80  würden  die  ersten  sechs  Noten  (wie  bei  a  angedeutet  ist)  wohl 
in  der  zweiten  Lage  zu  haben  sein,  aber  die  sechs  letzten  weder 
in  dieser,  noch  —  ohne  wiederholtes  Ablangen  oder  Flageolett  — 
in  der  dritten.  Hier  wäre  mithin  die  vierte  Lage  vorzuziehn, 
die  wir  in  Noten  so  — 


G-8ait«. 


E'Saite. 


darstellen.  In  dieser  Lage  ist  zonäcbst  nach  unten  aaf  der  £^Saite 
eis  abzulangen ;  auf  den  andern  Saiten  würden  nach  unten  noch  gis^ 
du  und  ats  abzulangen  sein  -—  und  so  bekanntlich  auf  allen  bis- 
herigen und  fernem  Lagen,  Nach  oben  würden  auf  der  G-j  D- 
und  ^-Saite  gis,  dis  und  otj,  auf  der  J?  Saite  nicht  blos  der  nächste 
Halbton  /,  sondern  auch  ßs  und  g  abzulangen  sein ;  eben  so  könnte 
in  der  dritten  Lage  e  abgelangt  werden.  Der  Grund  ist,  dass  in 
den  böhern  Tonlagen  die  Töne  näher  an  einander  liegen»  mitbin  die 
Griffe  allinählig  enger  werden  und  die  Finger  weiter  reichen,  so 
dass  sich  z.  B.  folgende  Stelle  (a) 

in  der  vierten  Lage  durch  Ablangen  von  J*,  ßs  und  g  ausführbar 
wäre.    Der  Satz  aus  No.  272  ist  bei  b  in  vierter  Lage  gegeben. 
Setzen  wir  nun  No.  264  eine  Quarte  höher,  — 

^  jirj..  .^3--  .^^ 


If 


so  ist  klar,  dass  die  Ausführung  jetzt  in  der  vierten  Lage  eben  so 
—  durch  Ablangen  des  f  —  möglich  wäre ,  wie  die  von  No.  264 
in  der  ersten,  dass  man  aber  eben  so  gewiss  sicherer  geben  wird, 
statt  des  wiederholten  Ablangens  gleich  in  eine  höhere  Lage,  also 
in  die  fünfte  Lage  (wie  bei  No.  264  in  die  zweite)  zu  rücken, 
in  der  No.  275  eben  so  zu  bebandeln  sein  würde,  als  No.  264  in 
der  zweiten.     Die  fünfte  Lage  stellen  wir  nun  so  — 

£-Saite.   4            4  * 

G-Sait6.  D-Saile«  A-Saite.  4        *    i  +-• ± x 

T  I  TT      I 
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(ßs,  g,  gisj  a  abzulangen)  dar. 

Die  Wahl  der  sechsten,  siebenten  und  achten  Lage  bedarf  nun 
keines  weitem  Nachweises.  Dass  von  allen  diesen  Lagen  die  erste, 
drifte  und  fünfte  am  meisten  gebraucht  werden,  ist  schon  S.  257 
gesagt. 

Alle  diatooischen  Tonfolgen  nun,  die  in  einer  Lage  enthalten 
sind,  können  leicht  und  schnell  ^  ja  auf  kurze  Strecken, 
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Allegro  riaolnlo« 


^ 


^ 


mit  reissender  Sehoelli^eit  ausgeführt  werden. 

Chromatische  Tonfolgeo  aiod  weder  ao  rasch  Doch  so  aus* 
gedehnt  ansföhrbar»  weil  —  wie  wir  schon  bei  No.  258  und  259 
gesehn  —  derselbe  Pinger  durch  Fortriicken  die  natäriicbe  Stufe 
und  ihre  Erhöhung  oder  Erniedrigung  zu  nehmen  hat.  Man  Ihut 
wohl,  vom  Orchester  chromatische  Gänge  nicht  schneller,  als  etwa 
Achtel  im  Allegro  moderato ,  and  nicht  weiter  als  über  das  Inter- 
vall einer  Quinte  ausgedehnt,  z.  B. 

Andante. 

_   _  *: 

278 

zu  fodern.     Solospieler  führen   chromatische  Gänge   eine  und  zwei 
Oktaven  weit. 

Harmonische  in  einer  Lage  entbaltne  Figuren  sind  um  so 
leichter,  je  weniger  schnell  und  häufig  mehrere  Saiten  gebraucht 
werden.     Figuren  auf  einer  oder  zwei  Saiten  (a) 


sind  offenbar  hier  die  leichtesten  und  können  in  schnellster  Bewe- 
gung, z.  B.  als  tremolo  (b)  ausgeführt  werden,  während  die  schnelle 
Anwendung  mehrerer  Saiten,  z.  B. 


stufenweis  schwerer  wird,  je  häufiger  und  schneller  man  mit  den 
Saiten  wechseln  muss.  Das  IJeberspringen  der  Saiten  würde,  wenn 
es  nölbig,  noch  grössere  Schwierigkeit  bringen. 

Hiernach  lassen   sich  gemischte   Figuren  ebenfalls  beurthei- 
len.     Diese  an  No.  278  geknüpfte  Figur  z.  B. 


Andante  con  modo.   /-> 
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kann  nur  in  ihrer  ersten  Hälfte  Schwierigkeil  haben  und  zwar  nur 
die  bei  No.  278  gezeigte ;  besonders  schwierig  ist  in  rascherer  Be- 
wegung die  chromatische  Tonleiter  abwärts,  z.  B. 


204 


zumal  in  der  Höhe,   wo  die  Floger  eng  anfeioander  gedruckt  wer- 
den müsseD.     So  kano  diese  Stelle  — 


nur  darin  etwas  weniger  leicht  sein,  dass  die  beginnende  harmoni- 
sche Figur  über  drei  Saiten  gefuhrt  werden  muss,  wie  aber  schon 
aus  No.  280,  b  zu  ersehn  gewesen. 

Dasselbe  gilt  von  Sätzen,  die  weite  Sprunge  enthalten,  dabei 
aber  in  einer  einzigen  Lage  zu  greifen  sind,  z.  B. 


Allegro  risolntOi 
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Sie  sind  leicht,  wenn  der  Bogen  Zeit  hat,  über  die  zwischenliegen- 
den Saiten  hinwegzukonimen.     Können,  wie  z.  B.  hier 
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leere  Saiten  für  die  entfernt  liegenden  Töne  benutzt  werden,  so 
haben  die  weitesten  Sprünge  —  wenn  man  nur  dem  Bogen  Zeit 
lässt,  über  die  Saiten  zu  kommen  —  keine  Schwierigkeit. 

Als  Anhang  zu  den  gemischten  Figuren  führen  wir  noch  Tril- 
ler und  Ton  Wiederholung  auf.  Dass  der  Triller  auf  allen  Ton- 
stufen  ausführbar  sein  muss,  leuchtet  ein.  Nur  auf  dem  untersten 
Ton  (a) 

\1X"   IK"    ^ä" 

^--.    b-Et       .  EE       _    EJ: 
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—  wo  ohnehin  der  Nachschlag  unmöglich  wäre  —  und  in  den  ober- 
sten Tönen,  etwa  vom  dreigestrichnen  g  oder  a  an,  ist  er  unprak- 
tisch; in  der  Höhe  liegen  die  Finger  zu  eng  an  einander,  auf  dem 
untersten  Ton  würde  der  Triller  ungleich  werden,  weil  er  aus  einem 
gegriffnen  und  einem  Ton  der  leeren  Saite  bestehen  müsste. 
Die  Tonwiederholung 

Allcg^o-  /^>       ^— — — ^        AllegTo  aaaal.       •    i    i  -1.      ^ 


erwähnen  wir  nur  der  Vollständigkeit  wegen ;  es  versteht  sich,  dass 
sie  auf  jeder  Stufe  so  schnell ,  als  der  Bogen  gehen  will,  ausführ- 
bar ist,  auch  in  Gängen  jeder  Ton  so  oft  als  die  Armbewegung 


M» 


innerhalb  seiner  Dauer  erlaubt  wiederholt  werden  kann.  Hierauf 
sind  bekanntlich  eine  Menge  Figuren,  z.  B.  die  oben  angegebne,  so 
wie  die  hier 
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zosammengestellien  vier  gegründet.  Soll  die  Tonwiederholung  so 
schnell  wie  möglich  ohne  bestimmte  Geltung  der  einzelnen  Striche 
erfolgen,  so  bezeichnet  man  dies  mit  dem  Namen  tremolo  in  der  hier 

iJf™'  trem.      b,    trem. 
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bei  a  angegebnen  Weise  *).  Auch  der  möglichst  schnelle  Wechsel 
zweier  Töne,  gleichviel  ob  auf  einer  oder  zwei  neben  einander  lie- 
genden Saiten  (b)  wird  als  Tremolo  bezeichnet. 

Soviel  von  dem  Spiel  in  einer  Lage.  Man  hat  übrigens  nicht 
Ursache,  bei  dem  Satz  für  Violinen  zu  ängstlich  zu  gehn ;  das  Gei- 
genspiel ist  so  gut  ausgebildet,  dass  den  guten  Spielern  selbst  für 
schwierigere  Fälle  gar  mancherlei  Wege  und  Vortbeile  zu  Gebote 
slebn,  die  dem  Komponisten  (wenn  er  nicht  ebenfalls  ein  guter 
Spieler  ist)  nicht  alle  vor  Augen  sein  können,  während  er  schreibt. 
Allein  er  muss  wenigstens  im  Allgemeinen  und  in  allen  wichti- 
gern Momenten  beurlbeilen  können^  was  dem  Spieler  günstig  liegt 
oder  Schwierigkeit  bietet. 

Es  kommt  nunmehr 

3. 

die  Verbindung  der  Lagen,  die  Art  in  Betracht,  wie  im  Spiele  von 
einer  Lage  in  die  andre  übergegangen  wird. 

Am  leichtesten  geschiebt  dies  durch  Vermittlung  von  einge- 
streuten Pausen  oder  mit  Hülfe  blosser  Saiten.     Hier  z.  B. 


lle  -  -  -  I  3te I  .Itc  -|3le  -  -  -  - 


Ite  -  -  -  |Ste  Lage. 


*)  MtD  begoägt  sich  aach  alleDfalli  im  Allesro  mit  Seehssehntelstreiehmis  oad 
im  Adagio  mit  der  Angabe  der  Zweionddreiiiigstel.  Sichrer  acheint  jedoch  eine 
BezeiehouDg  in  schDellern  Geltnogeo,  weil  Sechszehutel  im  AUegro  und  Zwei- 
Qoddreissigstel  im  Adagio  oft  eis  Taktglieder  bestimmter  Geltnng  vorkommen 
und  dann  nicht  die  Schnelligkeit  und  Unbestimmtheit  haben ,  die  den  RarakUr 
des  Tremolo  aosmachen. 


OßA 
SflOO 


sehen  wir  bei  a  ond  b  den  UebergaDg  aus  der  ersten  in  die  dritte 
Lage  durch  die  leere  ^-Saite  vermittelt»  während  deren  Gebrauch 
die  Hand  binaafrücken  kann;  bei  a  hat  sie  dazu  mehr  Zeit.  Bei 
c  muss  in  die  erste  Lage  zurückgegangen  werden,  wozu  die  Pause 
Zeit  scbafil.  Dann  bedarf  man  bei  d  wieder  der  dritten  Lage  $  hier 
schafft  die  leere  f-Saite  Zeit. 

Wo  weder  Pausen  noch  leere  Saiten  zu  Hülfe  kommen,  be- 
wirkt der  Geiger  den  Uebergang  am  besten»  indem  er  einen  eben 
gebrauchten  Pinger  in  die  neue  Lage  überführt.  So  könnte  schon 
in  No.  289  bei  d  der  Uebergang  in  die  dritte  Lage  dadurch  erfol- 
gen, dass  man  den  zweiten  Pinger  von  eis  auf  e  führte ;  dies  könnte 
wohl  rathsam  sein,  wenn  man  saoft  und  gleichmässig  vorzutragen 
und  daher  den  Zwischenklang  der  leeren  Saite  zu  meiden  hätte. 
Ueberträgt  man  den  Satz  b  aus  No  291  nach  Z^e^-dur,  wo  keine 
leeren  Saiten  anzuwenden  sind, 

(Dritte  Laee)  -ß      -ß  i  4- 
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♦  »I* 
lle  -  3te 


lle  -  -  -  -|3te  Lage. 

SO  kann  der  erste  Takt  sogleich  und  ganz  in  der  dritten  Lage  ge- 
nommen werden;  der  Anfang  des  zweiten  Takts  gehört  aber  noth- 
wendig  der  ersten  Lage  an  und  der  Uebergang  in  die  dritte  würde 
sich  durch  Ueberfübrung  des  zweiten  Fingers  von  c  nach  es  machen. 
Müsste  man  (des  Vorhergeheoden  wegen)  den  ersten  Takt  eben- 
falls in  erster  Lage  einsetzen,  so  geschähe  dieselbe  üeberführung 
von  y*  nach  des. 

Am  leichtesten  verbindet  sich  übrigens  (wie  S.  257  gesagt  wor- 
den) die  erste  Lage  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  fünften,  so 
wie  umgekehrt  die   fünfte  mit  der  dritten  und  diese  mit  der  ersten. 

Soviel,  um  das  einstimmige  Spiel  für  den  Nicht -Geiger  zur 
Anschauung  zu  bringen,  wenigstens  zu  weitern  Beobachtungen  und 
Ueberlegungen  Anhalt  zu  geben.  Die  weiter  hier  folgenden  Be- 
trachtungen finden  in  dem  Obigen,  namentlich  in  einer  klaren  An- 
schauung von  den  Lagen  und  dem  Uebergang  aus  einer  Lage  in 
die  andre  ihre  Grundlage. 

B.    Doppelgriffe. 

Der  Ausdruck  Doppelgriffe  bezeichnet  bekanntlich  (S.  250)  das 
gleichzeitige  Anstreichen  zweier  Saiten. 

Am  leichtesten  ist  der  gleichzeitige  Gebrauch  zweier  neben 
einander  liegender  blosser  Saiten,  wie  hier 
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967 


b«i  a;  sodann  zweier  neben  einander  liegender  Saiten,  von  denen 
nur  die  eine  gegriffen  werden  muss»  wie  bei  b.  Selbst  die  weitesten 
Doppelgriffe  sind  leicbl»  wenn  man  für  den  einen  Ton,  wie  hier  — 
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eine  blosse  Saile  und  für  den  andern  zu  greifenden  Ton  die  gün- 
stige Lage  hat.  Unter  andern  ergiebt  sich  hierbei  eine  besondre 
Verst&rknng  der  Töne  d,  a  und  e;  man  kann  sie  nämlich  zugleich 
auf  den  blossen  Saiten  und  gegriffen  auf  der  jedesmaligen  tiefem,  — 
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d  auf  der  blossen  d-  and  zugleich  auf  der  gegriffnen  ^-Saite,  a  auf 
der  blossen  a  und  zugleich  auf  der  gegriffoen  «f-Saite  nehmen  u.  s.  w. 

Hiernächst  sind  von  den  Doppelgriffen,  zu  denen  beide  Töne 
gegriffen  werden^  diejenigen  bequem,  die  man  mit  den  einander 
nächsliegenden  —  oder  doch  mit  uicbt  zu  entfernten  Fingern 
greifen  kann.  Daher  sind  —  man  blicke  immer  auf  die  Lagenta- 
bellen  —  Sexten ,  besonders  grosse,  am  leichtesten  zu  greifen, 
weU  man  sie  mit  dem  ersten  und  zweiten,  oder  zweiten  und  drit* 
ten,  oder  dritten  und  vierten  Finger  fassl;  nach  ihnen  Septi- 
men, zu  denen  man  den  ersten  und  dritten  oder  zweiten  und  vier- 
ten Finger,  —  dann  Oktaven,  za  denen  man  den  ersten  und 
vierten  Finger  braucht.  —  Nonen  sind  schwer ,  Dezimen  nur 
von  einer  grossen  Hand  zu  spannen,  beide  daher  im  OrchesI erspiel 
nicht  zu  fodern.  —  Quarten  werden  wieder  mit  neben  einander 
liegenden  Fingern,  —  Terzen  mit  erstem  und  drittem,  oder  zwei- 
tem und  viertem,  —  Sekunden  mit  erstem  und  viertem  Finger 
gefasst,  wonach  der  Grad  ihrer  Spielbarkeit  zu  ermessen.  Es  ergiebt 
sich,  dass  Sexten  und  Terzen  die  bequemsten  Doppeigriffe  sind. 

Quinten  —  und  zwar  grosse  —  sind  schwerer  rein  zu  grei- 
fen als  Sexten,  —  kleine  Quinten,  wie  überhaupt  alle  vermin- 
derten und  übermässigen  Intervallen  sind  schwer. 

Alle  Doppelflcriffe  aber,  deren  beide  Töne  gegriffen  werden  müssen, 
werden  in  der  Höhe,  namentlich  in  der  dreigestrichnen  Oktave,  von 
Schritt  zu  Schritt  schwerer,  weil  die  Finger  zunehmend  enger  und 
darum  unbequemer  gesetzt  werden  müssen. 

Der  Gebrauch  der  Doppelgriffe  ist  leichter  oder  schwerer,  je 
nach  der  Stellung,  in  der  sich  Hand  und  Finger  bei  ihrem  Eintritte 
befinden.  Am  leichtesten  fasst  man  die  Doppelgriffe,  in  deren  Lage 
sich  die  Hand   befindet  und   für  die  man  die   erfoderlichen  Finger 
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frei  hat  5  —   die  die  Leichtigkeit  des  Doppelgriffs   au  sinh  voraaS' 
setzte  z.  B. 
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Beßiode  sich  dagegen  die  Haod  eben  ia  einer  hoben  Lage  und 
sollte  schnell  einen  Doppelgriff  in  der  Tiefe  der  ersten  Lage  fassen, 
so  wäre  dies  durch  die  Umstände  erschwert;  noch  mehr  das  Um- 
gekehrte^ wenn  man  aus  tiefer  Lage  hohe  Doppelgriffe  fassen  sollte, 
da  letztere,  ohnehin  nngünstiger  zu  greifen  sind. 

C.    Drei-  und  vierfache  Griffe. 

Drei  Töne  können  am  leichtesten  mit  einem  Bogenstrich 
in  engster  Zeitfolge ,  fast  gleichzeitig  genommen  werden,  wenn 
einer  oder  zwei  ihrer  Töne»  wie  hier,  — 

297  m=f=T===^ 

auf  blossen  Saiten  zu  haben  sind. 

Hiernächst  sind  diejenigen  dreifachen  Griffe  die  bequemsten, 
deren  Töne  durch  nebeneinanderliegende  Finger  (man  sehe  die  La- 
gentafeln) z.  B.  in  der  ersten  Lage  diese  — 

29S 


^^ 


oder  doch  in  nicht  zu  unbequemer  Handhaltung 
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gefasst  werden  können.     Man  geht  dabei  nicht  gern  höher,  als  die 
dritte  Lage  reicht,  —  also  bis  zum  dreigestrichnen  d. 

Vierfache  Griffe  sind  im  Orchester  nur  rathsam,  wenn 
man  zu  einem  bequemen  dreifachen  oder  Doppelgriff  eine  oder  zwei 
leere  Saiten  fassen  kann,  z.  B. 
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(bei  *  sind  drei  leere  Saiten  zu  einer  gegriffnen  gekommen)  bedür- 
fen aber  grösserer  Vorsicht,  wenn,  wie  hier,  — 
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alle  vier  Töoe  gegriffen  werdea  müssen.  Auch  hier  giebt  die  Be- 
trachtung der  Lagentafeln  wenigstens  die  oächslnötfaige  Anschauung*). 
Kehren  wir  von  hieraus  noch  einmal  zu  den  Bemerkungen  über 
harmonische  Figuren  und  Sprünge  (S.  263)  zurück:  so  ist  jetzt 
ohne  Weiteres  klar,  dass  alle  Töne,  die  gleichzeitig  in  Doppel- 
griffen oder  fast  gleichzeitig  in  drei-  und  vierfachen  Griffen  verbun- 
den werden  können ,  auch  mit  gleicher  oder  noch  grösserer  Leich- 
tigkeit nach  einander  sich  spielen  lassen,  —  aber  wohlzumerken  — 
in  der  Reihenfolge  der  Saiten,  z.  B.  die  erste  Tongruppe  aus  No«. 
300  so,  wie  bei  a, 
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nicht  so  wie  bei  b  (wenn  nicht  die  Bewegung  langsam  genug  ist, 
um  das  Ueber3pringen  des  Bogens  von  der  ersten  zur  dritten  Saite 
möglich  zu  machen)  und  wenn  der  Bogen  nicht  durch  zu  schnelle 
Tonfolge  genölhigt  wird,  zu  schnell  über  die  Saiten  zu  gehn. 

D.    Mehrstimmiges  Spiel. 

Eigentliche  Mehrstimmigkeit  ist  auf  der  Geige  nur  in  sehr 
beschränktem  Räume  möglich.  Die  Einmischung  von  drei-  oder 
vierfachen  Griffen,  z.  S. 


f 


kann  nur  als  eine  Scheinmehrstimmigkeit  gelten,  obwdhl  die  Töne 
der  mehrstimmigen  Griffe  dem  harmonischen  Inhalte  nach  zusam- 
menhängen. Die  wirkliche  Führung  von  drei-  oder  vierstimmigen 
Griffen,  z.  B. 

i44M ""  ' 
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*)  Nor  das  NaehttoSthige  kann  (wie  nnt  tcheint)  dem,  der  das  loitrament 
nicht  selber  spielt  oder  laog^«  beobachtet  nod  stadirt  hat,  mit  wahrem  Nntsen 
gewiesen  werden.  Berlioz  theilC  grosse  Massen  drei-  nnd  vierstimmiger 
Griffe  mit  nnd  sein  Fleiss  iA  anch  hier  rfihmenswerth.  Allein  ohne  eigne  Ein- 
sieht müsste  der  Tonsetser  sie  alle  aaswendig  lernen  oder  stets  nachsehlagen 
und  wärde  damit  eher  befangen  und  gehemmt  werden,  als  gefordert 


ist  jedenfalls  höchst  anfrei;  der  Kemponist  kann  nicht  die  systema- 
tisch nächsigelegnen  oder  seiner  Stimmung  zusagenden  Harmonien^ 
nicht  die  günstigste  Lag^  ergreifen«  nicht  reiche  Harmoniefolgen 
entfalten»  sondern  muss  Schritt  für  Schritt  den  Bedingungen  ge* 
borchen,  die  das  Instrument  und  seine  Behandlung  ihm  vorschreibt. 
An  eine  freie  Stimmentfaltnng  oder  auch  nur  an  eine  freiere  Füh- 
rung der  Oberstimme  ist  noch  weniger  zu  denken;  und  dazu  ist 
die  Darstellungsweise  der  Harmonie  in  schnellem  Arpeggio  mit  reis* 
sendem  Bogen  schon  an  sich  ungunstig-  Man  erkennt  aus  Allem, 
dass  eigentliche  Harmoniefiihrung  gar  nicht  oder  nur  äusserst  be- 
schränkt von  der  einzelnen  Geige  gefedert  werden  kann  und  dass 
die  drei-  und  vierfachen  Grife  hauptsächlich  nur  zur  Darstellung 
oder  Verstärkung  einzelner  Sohlagmomente  bestimmt  sind. 

Günstigem  Spielraum  bietet  die  Führung  zweier  Stimmen. 
Bier  treten  als  die  leichtesten  zuerst  solche  Sätze  vor,  in  denen 
der  Ton  einer  blossen  Saite  festgehalten  wird  gegen  irgend  eine 
auf  der  nächstliegenden  Saite  ausführbare  Figur,  z.  B. 

und  zwar  können  dergleichen  Sätze  in  beiden  Stimmen  durchaus 
gebunden  (die  eine  hält  aus,  die  andre  bindet,  nimmt  ihre  Töne 
in  einen  einzigen  Bogenstrich  zusammen)  oder,  wie  hier,  — 
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nur  theilweis  gebunden  (Takt  1  und  4)  oder  gar  nicht  gebunden 
(Takt  3)  sondern  mit  absonderndem  Nieder-  und  Aufstrich  für  jeden 
einzelnen  Ton  dargestellt,  es  kann  auch  über  solchem  liegenbleiben- 
den Ton  auf  der  gegriffnen  Saite  in  höhere  Lagen  übergegangen,  — 

XiifchL 
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also  der  Spielraum  erweitert  werden. 

Diesen  Sätzen  schliessen  sich  solche  an,  wo  ein  gegriflher  Ton 
auf  einer  Saite  festgehalten  und,  wie  hier,  — 


971 


auf  der  aDdern  Seite  die  Töne  entg^^ngestdlt  werden,  die  mit  den 
freien  Fingern  noch  erlangbar  sind« 

Sollen  beide  Slimmen  sich  gteichzeitigf  bewegen^  so  sind  zu- 
nächst Sextenfolgen  auf  drei  Schritt  —  oder  mit  Zuziehung 
einer  leeren  Saite  auf  vier  Schritt 
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am  leichtesten  (weil  so  weit  die  Pinger  gleich  bereit  liegen)  lassen 
sich  aber  auch  in  mannigfacher  Weise,  z.  B.  so 


Ite  |Ste  Lage 

fortsetzen.  Es  versteht  sich,  dass  man  auch  hier  zu  erwägen  bat, 
in  welcher  Lage  sich  die  Hand  des  Spielers  vor  den  Doppelgriffen 
befunden.    Die  nachfolgende  Stelle  z.  B. 


311 


muss  nach  dem  früher  und  besonders  S.  267  Gesagten  bequem  er- 
scheinen; dagegen  würden  diese  Stellen  —  wir  greifen  bei  ihnen 
vor,  zu  andern  Doppelgriffen  — 
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stnfenweis  schwieriger  sein ,   der  Doppelgriffe   selbst  und  der  Lage 

wegen. 

Terzen  folgen,  besonders  in  erster  und  dritter  Lage  sind 

dnreb  die  ganze  Tonleiter, 
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auch  in  langsamer  Bewegung  Oktaven  folgen. 
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ferner  wechselnde  Septimen  und  Sexten, 
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Oktaven  and  Sexten,  Oktaven  and  Septimen 
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und  so  noch  mancherlei  Folgen,  die  aach  der  Nichtgeiger  sich  ans 
den  Lagenlafeln  entnehmen  kann,  erlangbar. 

Dagegen  sind  Sprünge  in  Doppelgriffen,  z.  B. 
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schwer,  wofern  sie  nicht  blosse  Theilangen  eines  vierrachen  Griffes 
sind,  wie  diese,  — 


and  die  Bewegung  langsam  genug  ist,  um  dem  Bögen  Zeit  zu  las- 
sen, auf  die  andern  Saiten  zu  kommen.  In  gleicher  Weise  sind 
auch  Doppeigriffe  leicht  zu  fassen ,  die  anscheinend  von  vorherge- 
henden oder  nachfolgenden  einzelnen  Tönen  weit  abliegen,  wenn 
diese  nämlich,  wie  hier,  — 
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mit  dem  Doppelgriff  in  einem  drei-  oder  vierfachen  Griffe  zusam- 
mengefasst  werden  könnten. 

Im  Allgemeinen  ist  übrigens  das  zweistimmige  Spiel  in  Dnr 
leichter  als  in  Moll. 

II.    Das  Flageolettspiel. 

Das  Flageolettspiel  ist  auf  der  Geige  einst  von  alten  Meistern, 
in  unsrer  Zeit  von  Paganini  sehr  weit  ausgebildet  worden,  so  dass 
man  ganze  Sätze,  ja  selbst  Doppeltöne  mit  demselben  hervorbrin- 
gen kann. 

Die  einfachste  Weise  des  Flageolettspiels  ist  die,  dass  man  die 
leere  Saite  an  ihrer  Hälfte,  ihrer  Eindrittel-  oder  Zweidrittel- 
länge, ihrer  Einviertel-  oder  Dreiviertellänge  mit  dem  Finger  leise 
berührt  (S.  248)  und  dadurch  die  Oktave,  Duodezime  und  zweite 
Oktave,  also  von  allen  vier  Saiten  folgende  Töne  *) 


*)  Die  giDzen  Noten  stellen  die  vier  leeren  Saiten,  die  Viertelnoten  die  «nf 
jeder  erlangten  Flageolett-Töne  (nebst  deren  Bezifferung  für  den  Spieler)  dar. 
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gewiDDt. 

Hiermit  erweitert  sich  vor  Allem  der  S.  257  mit  dem  vierge- 
strichnen  c  abgegräozte  Umfaog  der  Geige  noch  um  einen  höhern 
Ton,  das  viergestrichne  e.  Sodann  zeigt  sich  mancher  Ton,  mit 
Htiire  des  Flageolettspiels  leichter  erreichbar;  endlich  hat  man  an 
den  Flageoietttönen  eine  andre  Klangart  (S.  253)  gewonnen. 

Dieser  Flageoletttöne  mnss  jeder  brauchbare  Spieler  mächtig 
sein.  Im  Orchester  würde  man  demungeachtet  nicht  wohl  thun, 
sie  za  fodern^  weil  da  doch  der  reine  Zusammenklang  bisweilen 
fehlen  könnte. 

Die  weitere  EntFaltung  des  Flageolettspiels'beruht  nun  zunächst 
darauf,  dass  man  sich  neue  Grundtöne  schafft,  indem  man  einen 
Finger  fest  auf  die  Saite  setzt,  und  dann  einen  andern  Finger  leise 
anlegt,  also  von  der  verkürzten  Saite  den  Flageoletton  gewinnt. 
Setzt  man  z.  B.  auf  der  untersten  Seite  den  ersten  Finger  von 
einer  Stufe  zur  andern,  fest  auf,  so  dass,  wenn  man  nun  ohne 
Weiteres  anstriche,  die  Tonreihe 

a    A    c    <f    e  u.  s.  w. 
entstehen  würde,  legt  aber  zugleich  den  vierten  Finger  auf  der  jedes- 
maligen Hälfte  der  Saite  leise  an,  —  wir  deuten  hier  und  in  den 
nachfolgenden  Beispielen  die  festgegriffnen  Töne  durch  Ganznoten,  die 
berührten  Intervallpunkte  durch  Viertelnoten  an, 

♦      *!  "•  ••  ■'^•*) 
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so  gewinnt  man  die  obere  Notenreihe  in  Flageolettönen*  Allein 
—  wir  fähren  diese  Reihe  nur  der  VollstSndigkeit  wegen  an;  denn 
die  Spannung  des  ersten  und  vierten  Fingers  auf  derselben  Saite 
ist  so  schwer,  dass  man  sie  fast  unausführbar,  gewiss  höchst  un- 
praktisch nennen  kann. 

Berührt  man  bei  gleicher  Grundlage  das  Drittel  der  Saite, 
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*)  Man  rdhrt  aaf  der  (r-Saite  Dicht  gern  bb'her  als  bis  znm  eiDgestriehneo 
a  oder  h,  weil  höher  hioanf  die  starke  aod  zn  kurz  ge^ffne  Saite  eineD  pfei- 
fenden Klang  annimmt. 
MarZ)  Komp.  L.  IV.  18 
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so  erhall  man  die  höhere  Oklave  der  oberen  Nolenreihe,  also  zwei- 
gestrichea  «f,  e  a.  s  w. ;  berührt  man  bei  gleicher  Grundlage  das 
Vierlei  der  Saite,  — 
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SO  erhält  man  die  zweite  Oktave  der  Grundtöne 
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in  Flageoletttönen.  Man  bemerkt,  dass  die  letzte  Tonreibe  (No. 
323)  die  man  so: 

325    p^ z -=: 

bezeichnet,  die  leichteste,  so  wie  die  erste  (No.  322)  wegen  der 
weilen  Spannung  die  schwerste  der  hier  gegebnen  ist.  Allein  dem- 
ungeachtet  ist  keine  dieser  Tonreiben  (wie  schon  bei  den  ersten  in 
No.  320  bemerkt)  im  Orchester  mit  Sicherheit  zu  verlangen,  eben 
so  wenig  und  noch  weniger  die  sonst  noch  möglichen  und  zum 
Theil  noch  schwierigem  —  und  ungleichem,  oder  gar  das  Dop- 
peiflageolett.     Wir  dürfen  also  dies  Alles  bei  Seite  lassen  *)• 

1  Üebrigens  können  Flageoletttöne  nicht  so  schnell  eintreten,  wie 
festgegriffne ,  weil  das  Anlegen  des  Fingers  mehr  Feinheit  unjl 
Sorgfalt  foderty  als  der  feste  Griff. 

III.     Das  Spiel  mit  Dämpfung. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  Alles,  was  überhaupt  auf  der 
Violine  zu  spielen  ist,  ebenfalls  und  eben  so  leicht  mit  aufgesetz- 
tem Dämpfer  gegeben  werden  kann.  Nur  Eins  ist  hier  anzumer- 
ken.   Sollen  im  Lauf  eines  Stückes  die  Dämpfer  aufgesetzt  oder 


*)  Aooh  über  das  Flageoletl  giebt  B  e  r  1  i  o  z  cours  tVinstrumentaiion  aot- 
fabrliche  uod  scbätxeDSwerlbe  MittbeiInngeD.  Wer  aber  über  das,  waa  im  Or- 
chester (ood  Qaartelt)  sieher  g^fodert  werden  darf,  liinaassehen,  wer  Virtno. 
sität  io  Anappnch  nehmeD  will,  der  ktna,  wie  nos  seheint,  Dar  darch  elgae  and 
zwar  bedeutende  Spielfertigkeit,  nicht  durch  blosse  Vernittlnnf  eines  Dritten 
sicher  gestellt  ond  za  reicher  Leistang  getordert  werden.  Spohr  —  anstrei- 
tig  eine  der  grössten  Autoritäten  für  Vi^linspiel  —  bestärkt  unsre  Ansicht,  in- 
sofern er  (in  seiner  Sehale)  des  Flageolettspiel  aberbaopt  nicht  weiter  aisge- 
dehnt  wissen  wiU,  als  wir  oben  in  No.  320  angegeben  haben  ind  sieh  nament- 
lich gegen  den  reichern  Gebrauch  erklärt,  den  Paganini  vom  Flageolett  ge- 
macht. Dies  —  als  Eingriff  in  die  künstlerische  Freiheit  —  kSanen  wir  nun 
wiederum  nicht  billigen. 
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weggenommen  werden,  so  bedarf  es  dazu  einer  Zeit  von  elwa  einer 
Vierielminate,  von  drei  bis  vier  Viervierteltakten  elwa  im  Allegro 
moderato 

IV.     Das  Pizzikato. 

Im  Pizzikato  kann  die  Bewegung  nicht  so  schnell  erfolgen, 
wie  im  Bogenspiel,  weil  die  Finger  nicht  so  schnell  die  Saiten  rüh- 
ren können,  als  der  Bogen,  der  leicht  auf  und  ab&hrl,  oder  selbst 
mehrere  Töne  in  einem  Striche  zusammenfasst.  Der  höchste  Grad 
der  Schnelligkeit,  auf  den  man  sicher  rechnen  kann,  dürfte  elwa 
die  Bewegung  von  Sechszehnlein  im  Allegro  moderato  oder  AI- 
legro  sein.  Nur  die  Töne  der  doppel-,  drei-  und  vierfachen  Griffe 
lassen  sich  einmal  vom  untersten  zum  obersten  oder  umgekehrt 
schneller  geben.  Gebrigens  würde  der  kurz  abgebrochne  harte  Klang 
des  Pizzikato  eine  schnellere  Bewegung  nur  in  seltnen  Fallen  rath- 
sam  machen. 

Je  höber  man  steigt,  desto  kürzer  wird  die  Saite,  folglich  desto 
hervortretender  die  harte  Kürze  des  Pizzikatoklangs.  Man  tbut 
daher  wohl,  im  Pizzikato  nicht  über  das  zweigestrichne  A,  höchstens 
das  dreigestrichne  d  zu  steigen  *).  —  Dass  übrigens  Plageolettspiel 
und  Pizzikato  nicht  vereinigt  werden  können,  ist  klar.  Aufsatz  der 
Dämpfer  und  Pizzikatospiel  sind  vereinbar;  allein  der  Klang  würde 
dabei  doppelt  unterdrückt  —  und  nur  selten  (wenn  je !)  dürfte  die- 
ser Verein  sich  dienlich  oder  gar  nothwendig  erweisen. 

Fassen  wir  zuletzt  noch  alle  Spiel  weisen  zflsammen,  so  bleibt 
für  sie  alle  im  Allgemeinen  noch  zu  bemerken,  das^  der  Geige 
zwar  alle  Tonarten  zu  Gebole  stehen,  dass  sie  sich  aber  im  All- 
gemeinen am  bequemsten  in  D,  6r,  A^  C,  F,  B^  Es^  E,  H-inr^ 
dessgleichen  in  £,  N,  Fis^  Z>,  Gy  A,  C,  jP-moll,  weniger  bequem  in 
Asy  CiSy  Hs'dvLV  und  B,  Es^  As^  Des-moW  bewegt.  Man  wird  ihr 
daher  in  den  schwerern  Tonarten  weniger  Schwierigkeiten  zumu- 
then  dürfen.  Am  kräftigsten  wirkt  die  Geige  in  den  Tonarten  D^ 
A,  G,  F,  C,  F,Ä-dur,  F,  G,  -^-moll,  —  weicher  in  B,  Es,  As-inv, 
C,  F,  ß-moll. 


*)  Noch  eine  Weise  der  Tonerteogoag  ist  hier  lu  erwähneo,  weil  sie  we- 
DiSStefls  eine  gewisse  Aeholielikeit  mit  dem  Piszikalo  hat.  Sie  besteht  dario 
dass  die  Saite  mit  dem  Bogenstab  geschlagen ,  statt  mit  dem  Haar  gestrieheo 
wird«  Der  Klang  bat  etwas  Sarreodes  oder  Kaisterndes,  aber  die  Scballkraft 
ist  so  gering,  dass  nar  bei  grösserer  Besetzung  noeb  «inigermaSitffi  voo  einer 
Wirkung  die  Rede  sein  kann;  dass  dergleichen  Töne  nicht  gehalten  werden 
können,  ist  ohnehin  klar.  Dem  Verf.  ist  nicht  erinnarlieb,  dass  in  einem  bedea- 
tendern  Kunstwerke  von  dieser  Sj^ielweise  Gebraach  gemacht  worden  wäre; 
aehwerlieh  wird  sie  irgendwo  tiefere  Badentsamkeit  seigeo. 
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Dritter  Abschnitt. 


Technik   der  Bratsche. 

Die  Bratsche  ist  nichts  anderes,  als  eine  Violine  von  grösserer 
Mensur  und  lieferer  Stimmung;.  Ihre  Saiten  (von  denen  die  beiden 
uttlern  besponnen)  sind  in  klein  r,  g^  dj  a  gestimmt,  so  dass  das 
Instrument  eine  Quinte  tiefer  steht,  als  die  Geige.  Ihre  Töne  wer- 
den im  Altschlüssel,  —  sehr  hohe  Lagen  auch  wohl  im  Violin- 
schlüssel — 
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notirt. 

Die  Behandlung  des  Instruments  ist  ebenfalls  dieselbe,  wie  die 
der  Violine ;  die  erste  Lage  slellt  sich  also  —  natürlich  eine  Quinle 
tiefer  als  auf  der  Violine  —  so,  — 
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ihre  dritte  so  — 
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dar  und  so  fort. 

Nur  hat  die  grössere  Mensur  des  Instruments  zur  Folge,  dass 
die  Griffe  weiter  sind,  mithin  die  weilen  Griffe,  also  auch  weitaus- 
gedehnte Doppel-  und  mehrfache  Griffe  etwas  schwerer  zu  erlangen 
(wofern  nicht,  wie  hier  — 
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blosse  Saiten  za  Hülfe  kommen)  anch  eine  gleich  schnelle  Bewe- 
gung, ausser  in  den  bequemsten  Figuren,  nicht  so  leicht  ist,  wie  auf 
der  Geige.  Namentlich  ist  das  Ablangen  der  ausserhalb  der  Lage 
befindlichen  Töne  begreiflicher  Weise  schwerer,  als  auf  der  Geige. 
Man  tbut  also  wohl,  die  Bratsehe  einfacher  und  ruhige»  zu  führen, 
^ —  was  ohnehin  ihrer  tiefern  Lage  und  ihrem  Klangkarakter  zu- 
sagt, —  und  sich  der  Doppel-  und  mehrfachen  Griffe^  namentlich 
auch  des  zweistimmigen  Salzes  mit  noch  grösserer  Zurückhaltung, 
mit  Beschränkung  auf  die  leichtesten  Kombinationen   zu  bedienen. 

Was  die  Bratsche  vor  der  Geige  voraus  hat,  ist  offenbar  ihre 
Tiefe,  die  C-Saite  mit  ihrem  Tongehalt.  Daher  erweist  sich  eben 
die  Tiefe  —  und  somit  die  erste  Lage  als  ihre  vorzugsweis  karak- 
teris tische  Seite. 

Auch  der  Klang  des  Instruments  thut  dazu,  diese  karakteri- 
stische  «Seite  noch  mehr  hervorzuheben.  Das  Instrument  hat  ver- 
möge seiner  grössern  Mensur  und  Tiefe  einen  materiellern  oder 
rauhern  Klang  und  seine  tiefste  Saite  nicht  Mos  dies  im  höhern 
Maasse,  spndern  auch  grössere  Schallkraft,  als  die  Geige  und  deren 
6r-Saite«  So  bietet  es  also  in  der  Tiefe  einen  eignen  von  dem  der 
Violine  verscbiednen  Karakter. 

Dass  die  Bratsche  in  der  Höhe  wenigstens  um  fünf  Stufen  der 
Violine  nachsteht,  ist  schon  aus  ihrer  Stimmung  klar.  Ueberhaapt 
aber  bedient  man  sich  in  der  Regel  ihrer  hohen  Lagen  weniger 
gern,  als  der  tiefen.  Denn  die  buhen  Tonreiben  sind  im  Streich- 
quartett £igenthum  der  Geigen  und  können  von  diesen  leichter  dar- 
gestellt und  weiter  verfolgt  werden,  während  die  Bratsche,  um  sie 
zu  geben,  die  ihr  eigenthömliche  und  von  der  Geige  nicht  erreich- 
bare Tiefe  aufgeben  müsste.  Hierzu  kommt,  dass  die  hohen  Ton- 
lagen der  Bratsche  aus  doppeltem  Grund  einen  verdunkelten,  ge- 
pressten  und  näselnden  Klang  haben ;  einmal  wie  alle  hochgegriff- 
nen  und  damit  verkürzten  Saiten,  dann,  weil  diese  Verkürzung 
stärkere  Saiten  betriffil,  als  auf  der  Violine.  Man  thut  daher  wohl, 
die  Bratsche  nicht  leicht  über  das  aweigestrichne  g  oder  a  hinauf- 
zuführen und  selbst  diese  Höbe  nur  in  dringenden  Fällen  in  Gän- 
gen oder  im  Einklang  mit  den  Geigen  (oder  in  Solosätzen  zu  be- 
sondern Effekten)  zu  gebrauchen.  Die  beste  Wirkung  leistet  jedes 
Instrument  —  und  so  auch  die  Bratsche  —  in  dem  ihm  eigenthüm- 
lieben  und  bequemen  Gebiete. 

Auch  das  Flageolettspiel  ist  auf  der  Bratsche  in  dersel- 
ben Weise,  wie  auf  der  Geige  ausführbar.  Der  Komponist  wird 
aber  hier  noch  seltner  Anlass  haben,  auf  dasselbe  zu  rechnen,  als 
bei  der  Violine,  —  zumal  in  Orchestersätzen.  Denn  die  durch  das- 
selbe erreichbare  Höhe  wird  (wie  oben  gesagt)  besser  den  Geigen 
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überUssen  und  der  feinere  roetallische  oder  flötenartige  Klang  des 
Flageolelis  eignel  sieb  in  den  ailermeisten  Fällen  ebenfalls  mehr  für 
die  den  tieigen  zugefallne  Aufgabe  im  Orchester;  wie  weit  aber 
der  Spieler  sieb  aach  auf  der  Bratsche  des  Flageoletts  bedient,  um 
einzelne  Tö§e  besser  zu  erreichen,  kommt  hier  nicht  in  Frage. 

Doch  darf  auch  ein  Fall  nicht  unerwähnt  bleiben ,  in  dem  das 
Flageolett  der  Bratsche  reich  ausgebeutet  worden:  es  ist  die  nur 
von  einer  Bratsche  begleitete  Liebesromauze  Raouls  in  M  ei  er- 
beers Hugenotten, 

Doua?  comme  hermine. 

Vielleicht  war  es  dieses  Bild,  das  dem  geistreichen,  in  derglei- 
chen rafBnirt  bezeichnenden  und  eigenthümUcben  Mitteln  unerschöpf- 
lichen Künstler  den  glattkiihlen  Schimmerschein,  das  streicbelweiche 
Spiel  —  daux  comme  hermine  —  des  Bratschen -Flageoletts  vor 
die  Seele  geführt  *). 


Vierter  Abschnitt. 

Technik   des   Violoocells. 

Das  Violoncell  ist  bekanntlich  ein  der  Violine  ähnlich  gebautes, 
nnr  weit  grösseres  Instrument,  das  zwischen  den  Knien  des  Spie- 
lenden ruht,  mit  aufwärts  gerichtetem  Halse,  und  dessen  vier  Saiten 
(die  beiden  tiefsten  mit  Silberdrath  besponnen)  in  gross  C,  G,  klein 
d  und  a  gestimmt  sind.  Die  Zwischentöne  werden  wie  bei  der 
Geige,  durch  festen,  die  Saite  verkürzenden  Aufsalz  oder  durch 
Anlegen  der  Finger  an  die  Schwingungsknoten*'')  der  Saiten^  — 
also  in  natürlicher  Weise  oder  im  Flageolett  erlangt. 

Die  Töne  werden  tauptsäcblich  im  F-,  oder  Bassschlfissel  notirt, 
fijr  die  höhern  tritt  der  Tenorschlnssel, 


328 


^^ 


für  noch  höhere  der  Violinschlüssel  ein.  In  dem  Gebrancbe  dieses 
letztern  herrscht  aber  keineswegs  die  wünschenswertbe  Ueberein- 
Stimmung.  Bei  altern  Komponisten  wird  er  häu6|^  sechssehnfüssig 
verstanden,  die  Noten  bei  a  also 


*)  HiersQ  der  AabaosH. 

**)  So  heissen  die  Pnokte,  wo  die  ScbeiduDg  von  Aliqaotheiteo  der  Saiten 
(oder  überhaupt  hSrbar  febwiDgender  RSrper)  liegt,  also  die  GrSnzpankte  von 
einem  Halb»  einem  Drittel,  einem  Viertel  n.  9.  w. 
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werden  wie  bei  b  oder  c  gelesea;  bei  Neuern  gelten  die  im 
Cr-SchlÜ8sel  gesetzten  Noten  meistens  in  der  ihnen  eigenthiimlichen 
Tonhöhe,  z.  B.  die  in  No  329  bei  a  uolirten  fiir  Töne  der  zweige- 
strichnan  Oktave.  Folgt  der  f^-Scblüssel  auf  den  Tenorschliisseh  z.  B. 
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so  ist  es  klar»  dass  er  in  seiner  eigenilichen  Bedeutung  auftritt; 
denn  sonst  wäre  seine  Einführung  unnütz  und  man  wäre  mit  dem 
Tenorschlussel  bequemer  fertig  geworden.  So  kann  auch  der  Zu- 
sammenhang ergeben,  dass  naeh  dem  Bassschlüsset  der  6r-Schlnssel 
ebenfalls  in  seiner  eignen  Weise  (achtfüssig)  gelesen  werden  soll; 
die  obige  Stelle  bitte  z.  B.  eben  sowohl  (und  noch  einfacher)  so 
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geschrieben  werden  können;  die  aufstrebende  Richtung  der  Melodie 
macht  es  wenigstens  unwahrscbeinlicb,  dass  die  im  67-Schlässel  no- 
tirten  Töne  eine  Oktave  tiefer  genommen  werden  sollten.  Umge- 
kehrt kann   man  in  dieser  Stelle 
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nicht  annehmen,  dass  vom  einge-strichnen  e  aus  eine  Dezime  weit 
hinaufgesprungen  werden  sollte;  hier  muss  der  6r- Schlüssel  secbs- 
zehnfussig  verstanden  werden.  Tritt  derselbe  endlich  zu  Anfang 
eines  Satzes  ein,  z.  B.  wie  hier 

h. 
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bei  a,  so  wird  er  meistens  sechszehnfüssig  verstanden. 

Uns  scheint  die  sechszehnfässige  Anwendung  des  G-Schlüssels 
unnütz;  für  so  tiefe  Tonlagen  genügt  der  Tenorschlüssel,  wie  man 
in  No  333,  b  sieht.  Der  6-Scblüssel  sollte  stets  nur  für  die  dem 
Tenorschlüssel  nicht  bequem  erreichbaren  Tonlagen  (z.B.  in  No331) 
angewendet  werden,  dann  aber  in  seiner  eigentlichen  Bedeutung. 

Gehen  wir  nun  auf  die  Behandlung  und  den  Gehalt  des  In- 
atmments  näher  ein,  so  werden,  was 
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a.     die  natärliche  Bebandlang 

betrifil,  die  Töne  ebenfalls  durch  festes  Aufsetzen  der  Finger 
gegriffen,  und,  wie  bei  der  Geige  Lagen,  so  hier  Positio- 
oen  —  ihrer  vier  angenommen.  Bei  dem  weit  grössern  Bau  des 
Instruments  ist  es  bequemer,  auf  die  Spannung  des  Ganztons  den 
je  dritten  Finger  zu  verwenden  und  den  ausfallenden  Fineer  für 
den  zwiscbenliegeuden  Halbton  aufzubewahren.  So  bildet  sich  denn 
die  erste  Position  folgendermassen : 

0         134      013    4      0124     0124 

C—D  E  F,  G  A  H  c,   de  f  g,  a  h  cd 

die  zweite  von  £,  die  dritte  von  F,  die  vierte  von  G  aus.  Dies 
ergiebt  eine  Tonreihe  vom  grossen  C  bis  eingestrichnen  g.  Für 
höhere  Tonlagen  bietet  sich  indess  dem  Violoncellisten  ein  Mittel, 
das  der  Geiger  nicht  bat.  Da  jener  sein  Instrument  schon  zwi- 
schen den  Knien  fest  hält,  so  kann  er  den  Daumen*)  aufsetzen, 
hiermit  also  die  Saite  zu  einer  höbern  Intonation  verkürzen  und 
nun  mit  den  übrigen  Fingern  in  der  oben  gewiesnen  Art  weiter 
greifen.  In  dieser-  Weise  erhält  das  Violoncell  einen  sehr  erwei- 
terten Umfang  von 

für  das  Orchester  bis  .«.^  auch  für  Solo  bis      und 
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und  kann  sich  innerhalb  dieses  Tonumfangs,  besonders  bis  zum  ein- 
gestrichnen a,  mit  Leichtigkeit  bewegen.  Doch  ist  rathsam,  nicht 
höher  als  eingestrichen  ^«^  g^  a  einsetzen  zu  lassen,  auch  bei  neuen 
hohen  Einsätzen  im  Lauf  einer  Komposition  dem  Spieler  durch  eine 
kleine  Pause  zu  Hülfe  zu  kommen. 

In  diatonischen  Figuren,   die  sich  nicht  über  vier  oder 
fünf  Stufen  erstrecken,  z.  B. 

Maestoso* 
385 

ist  das  Instrument  einer  Schnelligkeit  gleich  der^der  Geige  (No.  277) 
rähig;  bei  ausgedehntem  Gängen  kann  man  —  abgesehen  von  be- 
sondern Schwierigkeiten  —  eine  Schnelligkeit,  ungefähr  gleich  der 
der  Sechszehntel  im  Allegro  oder  Allegro  eonbrio  fodero.  Ton- 
wiederholung»  Triller,  Tremolo  —  sind  wie  auf  der  Geige 
aasfahrbar,  chromatische  Gänge  ebenfalls,  jedoch  nicht  aasge- 
dehnt und  langsamer. 


*)  Das  ZeiehcD  für  den  DaaneDaufsatz  ist:  ? 
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Von  den  Doppelgriffen  sind  Quinten  und  Sexten  (be- 
sonders grossen)  ferner  Folgen  von  abwechselnden  Quinten  und 
Sexten,  oder  Sexten  und  Septimen   — 
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leicht  und  wohlklingend,  dagegen  Terzen  und  Quarten  oder 
Folgen  beider  Intervalle  weniger  günstig j  Oktaven  in  der  Tiefe 
nicht  leicht,  mit  Daumenaufsatz  (also  in  den  höhern  Lagen)  leicht. 
Weite  Griffe,  z.  B.  Dezimen  sind  nur  dann  erlangbar,  wenn  der 
tiefere  Ton  auf  blosser  Saite  genommen  werden  kann. 

Von  den  drei-  und  mehrfachen  Griffen  sind,  ebenfalls 
wie  bei  der  Geige,  diejenigen  die  leichtesten,  wo  zu  einzelnen  ge- 
griffnen  Tönen  oder  gut  erlangbaren  Doppelgriffen  eine  oder  zwei 
blosse  Saiten,  z.  B.  wie  hier  — 
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hinzugenommen  werden. 

Ebenfalls  aus  der  weiten  Mensur  des  Instruments  folgt,  dass 
harmonische  Figorationen  von  grossem  Umfang  und  .in 
schneller  Bewegong  weniger  leicht  gelingen  als  auf  der  Geige. 

Endlich  ist  auch  das  Pizzikato  nicht  so  schnell  —  nicht  leieht 
schneller  als  ungefähr  die  Achtel  im  Allegro  —  ausführbar. 

b.    Das  Flageolettspiel 

ist  auf  dem  Violoncell  eben  so  reich  ausgebildet  —  und  im  Solo- 
spiel in  unsrer  Zeit  vielleicht  noch  reicher  in  Anwendung  gebracht^ 
als  auf  der  Geige.  Wenn  unter  festem  Daumenaufsatz  die  Quarte 
beröhrt  wird, 
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so  erscheint  diese  Tonreihe,  — 
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Dämlich  die  Doppeloklave ;  wenn  —  was  aber  nur  in  den  höhern 
Tonlagen  .ausführbar  ist,  wo  die  Grifie  enger  liegen  —  nnler  festem 
Daumenaofisalze  die  Quinte  leieht  berührt  wird. 
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so  erhält  maD  die  Duodezime  der  Grundlöiie,  also  diese  Tooreibe,  — 
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und  so  iässt  sich  ilas  Flageolett  noch  höher  ausdehnen.  Die  ein- 
fachste Anwendung  des  Flageoletts  beruht  auf  der  Berührung  der 
Schwingungsknoten,  in  denen  die  Aliquottheile  der  Saite  sich  ab- 
grenzen.  Man  erhält  damit  auf  den  vier  Saiten  folgendes  Fla- 
geolett; 


und  zwar  auf  der  A-Saite. 
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auf  der  D-Saite  ^    „m^ 
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und  selbst  noch  die  nächste  höhere  grosse  Terz ,  also  auf  der  ^-Saite 
viergestriehen  eis.  Diese  Töne  *)  folgen  einander  im  reinsten,  zar- 
ten Wohlklang  bis  zur  dritten  Oktave  des  Grundtons,  der  blossen 
Saiten;  sie  haben  im  Klang  eine  Aehnlicbkeit  von  den  höchsten 
Geigentönen,  aber  mehr  Fülle  und  doch  ein  etwas  verschleiertes 
Wesen. 


Fünfter  Abschnitt. 

Technik  des  Kontrabasses. 

Der  Kontrabass  ist  das  grösste  und  tiefste  der  Streichinstru- 
mente.    Seine  vier  Saiten  **)  werden  (in  der  Regel)  in 


*)  Der  siebente  Ton  in  jeder  Reihe,  z.  B.  anf  der  ^^-Saite  das  zweigettriehoe 
cw,  ist  nicht  Flageolett,  aber  eben  so  leieht  mitziinehiieD. 

**)  Bine  kleinere  Art  bat  nur  drei  Saiten,  die  dann  meist  in  G—  d  —  a 
oder  aneh  A  —  d  —  a  gestimmt  sind.  PrSber  gab  man  ihaen  ancb  bisweilen 
einen  Besag  von  fäft f  io  B  — w^— rf  ^ßs-^a  oder  F—J  —  d  — ßs  — «  ge- 
stimmten Saiten. 
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geslimml  und   seine  Molen  im  Bassschlussel  aufgezeichnel.     Allein 
das  Insirument  bat  Sechzeh nfusston,   seine  Saiten  stehen  also 
dem  wirklichen  Tone  nach  in  Kontra-^,  ^,  gross  D  ond  G. 
Der  Umfang  dieses  Instruments  gebt  von 
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bis        oder    ja  noch  -weiter  bis  oder  gar 

das  heisst  also  (was  wir  hier  ein  für  allemal  bemerken)  den  Mo- 
len nach  von  gross  E  bis  eingestrichen  if,  e, /*,  g^  a,  —  der 
wirklichen  Tonhöbe  nach  von  Kontra-£  bis  klein  d,  Cjf^g^  a. 

Allein  vom  eingestricbnen  /  an  ist  die  Saite  schon  zu  kurz 
gegriffen  und  der  ohnehin  nicht  helle  Klang  der  starken  Saiten  wird 
gar  zu  gedruckt  und  stumpf.  Es  ist  also  rathsam »  das  Instrument 
nicht  höber  als  zum  eingestricbnen  d  oder  höchstens  e  (den  Noten 
nach)  zu  führen. 

Die  ältere  Behandlung  dieses  Instruments  beruhte  auf  folgen- 
dem Fingersätze, 

wShrend  man  jetzt  wobi  allgemein  diese  Applikatur 
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anwendet  ond  ungleich  grössern  Schwierigkeiten  gewachsen  ist,  als 
früher. 

Diatonische  Figuren  innerhalb  weniger  Stufen,  z.  B. 
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ferner  dergleichen  Folgen  innerhalb  einer  Oktave  in  den  Tonarten 
C,  />,  Es^  E,  F-dur,  und  nicht  höher,  als  bis  zum  eingestricbnen 
d  oder  e,  z.  B. 
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sind  leicht  und  sehr  schnell  ausführbar;  in  andern  Tonarten  oder 
höher  hinaufreichend  sind  sie  schwerer.  Ist  die  Bewegung  indess  nicht 
zu  schnell,  —  nicht  schneller,  als  etwa  Achtel  im  Allegro  assaif 
—  und  die  Figur  nicht  gar  zu  umfangreich :  so  kann  man  des  Ge- 
lingens schon  gewiss  sein.    Zn  sohneUe  Bewegnng  ist  ohnehin  nur 
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bei  ganz  karzeo  Figuren  (wie  in  No.  347)  rathsam ,  da  sie  selbst 
bei  dem  fertigsten  und  siebersten  Spiel  wegen  der  Tiefe  des  In- 
struments (besonders  in  seinen  untersten  Lagen^  Undeutlicbkeit  zur 
Folge  bat. 

Eben  so  kann  eine  Tonwiederholung  in  schneller  aber  bestimm- 
ter Bewegung  auf  kurze  Strecke,  z.  B.  hier 
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mit  springendem  Bogen  ausgeführt  werden ;   schwerer  auf  längerer 
Strecke,  wie  hier  bei  a 

a.  b. 
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wogegen  das  eigentliche  Tremolo  (bei  b)  in  jeder  Ausdehnung  leicht 
ausführbar  ist. 

Auch  chromatische  Gänge  sind  eine  Quinte  weit  und  in 
nicht  zu  schneller  Bewegung  (etwa  Sechzehntel  im  Allefgro  modt- 
rato  oder  AUegretto)  wohl  ausfuhrbar. 

Von  springenden  Intervallen  sind  Terzen,  Quarten, 
Quinten,  Sexten,  Septimen >  auch  Oktaven  sowohl  einzeln  als  in 
Gängen,  z.  B. 

AUegro  moderato.  .#.     .#      «a. 
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Allegro  moderato. 


(wobei  die  mit  *  bezeichneten  Töne  natürlich  auf  der  ^-Saite  ge- 
nommen werden)  von  nicht  zu  rascher  Bewegung  wohl  ausführbar, 
dagegen  Arpeggien  von  Weiter  Ausdehnung  schwerer.  In  iangsa* 
mer  Bewegung  und  durch  den  Zwischentritt  blosser  Saiten,  z.  B. 

Maestoso  oder  auch  Allegro  viTace. 
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werden  auch  sie  ausfuhrbar. 

Dagegen  ist  eine  bei  altern  Meistern,  z.  B.  J.  Haydn  oft 
erscheinende  Figur,  die  schnelle  und  oft  wiederholte  Wiederholung 
von  Oktaven  (wie  hier  bei  a) 

Allegro. 
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wofern  nicht  eine  ieere  Saite  dabei  benutzt  werden  kann  (wie  bei  b) 
nicht  leicht  ausfahrbar. 

Aach  harmonische  Figuren  innerhalb  einer  Oktave  und  in 
den  Tonarten  C,  D,  Es,  E,  F-duv,  z.  B. 
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wofern  sie  nicht  Saiten  zu  überspringen  haben,  z.  B. 

sind  gut  und  ziemlich  schnell  ausführbar. 

Doppelgriffe  sind  auf  dem  Kontrabass  allerdings  möglich ,  — 
besonders  mit  Benutzung  leerer  Saiten,  z.  B. 

am      I         t 

S56 

Allein  äusserst  selten  wird  man  ihre  Anwendung  —  in  solcher 
Tiefe  und  auf  einem  ohnebin  schon  dumpfen  Instrumente,  das  ver- 
möge der  Dicke  und  Länge  seiner  Saiten  selbst  einzelne  Töne  nicht 
so  vollkommen  klar  und  deutlich  hervorbringen  kann,  wie  andre 
Instrumente  —  rathsam  finden.  Dem  Verf.  ist  aus  den  Werken 
der  Meister  kein  Fall  erinnerlich  *) ,  dass  der  Kontrabass  zu  Dop- 
pelgriffen gebraucht  worden  wäre. 

Eben  so  wenig  bedient  man  sich  für  dieses  Instrument  der 
Dämpfung;  die  Aufsetzung  von  Sordinen  würde,  so  weit  sie  bei 
dem  materiellen  Umfang  des  Instruments  und  der  Stärke  seiner  Sai- 
ten überhaupt  zu  wirken  vermöchte,  nur  die  unerwünschte  Folge 
haben,  den  dumpfen  Klang  noch  dumpfer  zu  machen. 

Das  Pizzikalo  dagegen  ist  im  Forte  und  Piano  sehr  wohl 
anwendbar.  Nur  ist  es  ratbsam,  es  nicht  zu  hoch  zu  fuhren  (nicht 
gern  über  das  kleine  k  oder  eingestrichne  c  hinauf)  weil  bei  den 
höhern  Griffien  die  Saiten  zu  kurz  werden,  als  dass  sie  ein  eiui- 
germassen  klangvolles  Pizzikato  zuliessen. 


*)  Nur  aas  einem  friihern  Werke  von  HektorBerlioz  (Scenes  de  Fautt^ 
Partitar  bei  Schlesinger  in  Paris)  das  ihm  leider  nicht  gleich  zur  Hand  ist,  er- 
innert er  sieh  der  Anwendung  von  Doppelgriffen  der  Kontrabässe. 


Zweite  Abtlieiliuig^. 

Zusammenstellung   des   Str eicher chors. 

Erster  Abschnitt. 

Regelmässige  Organisation« 

Es  ist  schon  S.  252  bemerki  worden,  dass  der  Chor  der  Streich- 
instrnmente  als  Kern  des  Orchesters  und  unter  deo  zwei  oder  drei 
Orchestermassen  (Bläser  und  Saiten,  oder  Blech-  und  Rohrinstrn- 
mente  und  Streichinstrumente)  als  die  vielseitig^st  verwendbare  an- 
gesehen werden  muss.  Daher  ist  es  nölhig,  mit  verdoppelter  Um- 
sicht an  seinen  Gebrauch  heranzutreten ,  wie  wir  auch  schon  bei 
dem  Einblick  in  die  Technik  der  einzelnen  ihm  angehörigen  Instru- 
mente gethan  haben.  lu  Bezug  auf  diese  Technik  war  auch  so 
Vieles  mitzutheilen ,  dass  es  ralhsam  schien,  alles  Weitere  davon 
abzusondern.     Es  wird  im  Folgenden  seine  Stelle  finden. 

In  der  Regel  wird  der  Chor  der  Streicher  in  vier  Stim- 
men zusammengestellt,  sodass  auch  hier  die  Normalstimmzabl  (Th. 
I,  S.  93)  sich  geltend  macht.     Die  vier  Stimmen  sind  bekanntlich 

die  erste  Violine, 

die  zweite  Violine, 

die  Bratsche, 

Violoncell  und  Kontrabass; 
jede  der  Stimmen  wird  im  Orchester  mehrfach  *)  besetzt.   Violoncell 


*)  Die  geringste  orehestrale  Besetzoog  würde  etwa  tos  3  oder  A  ersten, 
eben  so  viel  zweiten  Geigen ,  2  oder  3  Bratschen ,  1  Kontrabass  nnd  2  Violon- 
cellen  bestehn,  für  Mitwirkung  des  Blecbs  aber  fast  za  schwach  sein;  6  erste, 
eben  so  viel  zweite  Geigen ,  4  Bratschen ,  2  Kontrabässe  und  4  Violoncelle  wor- 
den fdr  8  oder  9  Rohrinstrnmente,  2  Horner,  %  Trompeten  ood  Pauken  wohl 
ausreichen;  bei  12  ersten  nnd  eben  so  viel  zweiten  Geigen,  8 — 12  Bratsehen, 
4  —  6  Kontrabässen  nnd  8 —  12  VioiooceUeu  müssten  die  Rohriostrnmente  und 
Hörner,  aoch  wohl  die  Trompeten  verdoppelt  werden.  Es  kann  hier  nur  an- 
nähernngsweiie  gesprochen  werden,  weil  auf  die  Tüchtigkeit  der  Spieler,  auf 
das  Lokal  und  manches  Andre  viel  ankommt.  Doch  genügt  dies^  am  dem  Kom- 
poaisten  eine  Vorstellnng  von  der  Wirkung  zu  geben. 
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und  Kontrabass  sind  zu  einer  Stimme  verbanden  nnd  werden  ab 
solche  betrachtet,  obgleich  der  letzlere  die  gemeinschaftlichen  Noten 
sechszehnfüssig ,  eine  Oktave  tiefer  als  das  Violoncell,  za  hören 
giebt.  In  der  Regel  werden  daher  auch  diese  vier  Stimmen  auf 
vierzeiliger  Partitur  notirt.  In  der  Zählung  und  Nolirung  der  Stim- 
men macht  es  keinen  Unterschied,  wenn  auch  eine  und  die  andre 
Stimme  in  Doppelgriffen  oder  selbst  in  eigentlich  zweistimmigem 
Satze  geführt,  mithin  aus  dem  vierstimmigen  ein  mehrstimmiger 
Satz,  wie  z.  B.  hier  — 


357    Violino  1. 

a 


^^^^^ 


•:t-    4-     '4: 


Yiolino  2* 


?.— <r— -:? 


:t=-E 


^m 


Viola-  X     X.      X  .,    n     I    Ti  J 


YiolonccUo  e  Gonlrahasso. 


^ 


w 


ij^^^ 


.© — 


^5 


bei  b,  wo  der  einfache  vierstimmige  Satz  a  —  abgesehn  von  der 
Verdopplung  der  Violoncellnoten  durch  den  Kontrabass  in  der  tie- 
fern Oktave  —  mit  12  und  dreizehn  Noten  vollgriffig  dargestellt 
wird.  Bei  c  ist  offenbar  fiinfslimmiger  Satz  vorhanden»  da  die 
Bratsche  zwei  Stimmen  enthält;  allein  auch  dies  hindert,  als  eine 
vorübergehende  Abweichung,  nicht,  den  Satz  im  Ganzen  für  vier- 
stimmig zu  achten. 

Abgesehn  von  den  vorübergehenden  Mehrstimmigkeiten,  die 
auf  Doppelgriffen  oder  kurzen  zweistimmigen  Sätzen  in  einer  oder 
mchrern  Stimmen  (No.  357)  ihren  Grund  haben,  ist  es  besonders 
die  Bassstimme,  die  den  Anschein  geben  kann,  als  sei  ein  mehr 
als  vierstimmiger  Satz  vorbanden.  Zunächst  steht  bekanntlich  (S. 
383)  der  Kontrabass  im  Sechszebnfusston  und  giebt  die  Noten  des 
Violoncells  in  der  tiefem  Oktave.  Allein  wir  wissen  längst  (Th.  I, 
S.  53)  dass  die  Oktavenverdopplung  für  eine  blosse  Verstärkung, 
nicht  für  eine  besondre  Stimme  gilt.  Sodann  kann  der  Kontrabass 
vermöge  seiner  beschränktem  Beweglichkeit  bisweilen  an  Gängen, 
die  dem  Violoncell  gevebeu  werden,  nur  unvollkommen  Theil  neh- 
men; man  lässt  ihn  nur  die  weseotlicb  nöthigen  Töne  des  Ganges 
verstärken.     So  sehen  wir  hier 
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AUegro  con  spirito. 
358    Erste  Violine. 


b.  Allegro  assai. 


Zweite  Violine. 


Violoncell  und  Contrabass. 

zwei  einander  ähnliche  Gänge  für  die  Bassstimme,  die  für  das  Vio- 
loncell aasführbar  sind ,  vom  Kontrabass  aber  nur  undeallicher  and 
schwerfällig  gegeben  werden  könnten.  £)r  nimmt  also  bei  a  von  je 
vier  Noten  des  Violoncells  nur  zwei  und  bei  der  schnelbten  Bewe- 
gung (b)  nur  eine,  und  verstärkt  so  den  Bass  weit  klarer  und  wir- 
kungsvoller, als  wenn  er  alle  für  ihn  zu  schnellen  und  theilweis  zu 
hohen  Noten  mitspielen  wollte.  Indess  auch  in  solchen  Fällen  wer- 
den beide  Instrumente  als  eine  einzige  Stimme  gezählt;  es  ist  nur 
eine  figurirte  Oktavverdopplong  (Th.  I,   S.  55  und  288)  vorhanden. 

Umgekehrt  wird,  wie  sich  von  selbst  versteht,  der  Begriff  und 
Karakter  der  Vierslimmigkeit  im  Ganzen  nicht  aufgehoben,  wenn 
eine  Zeitlang  eine  Stimme  pausirt  oder  zwei  Stimmen,  z.  B.  die 
beiden  Geigen,  oder  mehr  mit  einander  im  Einklang  oder  in  Okta- 
ven gehn,  wie  oben  bei  a. 

Die  Fälle,  in  denen  man  von  Haus  aus  und  für  ganze  Kompo- 
sitionen auf  die  Vollständigkeit  des  Quartetts  verzichtet,  sind  äusserst 
selten  und  möchten  noch  seltner  eine  innre  Nothwendigkeit  für  sich 
haben '^).     Schon  an  sich  bietet  die  Vierstimmigkeit,  wie  wir  längst 


*)  Id  neaerer  Zeit  wüssten  wir  nicht  eioioal  eio  Beispiel  daza.  Aas  älterer 
Zeit  and  aas  eif^nem  Einblick  in  die  Partitor  kennen  wir  ebenfalls  nar  xwei 
Werke,  —  ein  Miserere  von  Giaseppe  Sarti,  das  keine  Geigen,  sondern  nnr 
drei  Bratschen  hat,  —  and  eine  französische  Oper  (irren  wir  nicht,  so  ist  es: 
Ossian  ou  let  Bardet  von  Lesueury  oder  vielleicht  die  auch  von  ^erlios  an- 
geführte Oper  Uthal  von  Mehal)  in  der  ehenfalls  durchweg  keine  Geigen  an- 
gewendet sind.  Sarti  hat  damit  den  Ansdrack  der  Traaer,  der  französische 
Komponist  den  elegischen  Grnndzng  im  Karakter  Ossians  oder  der  gallischen 
Heldensage  treffen  wollen.  Man  sieht,  wie  einseitig  and  oberflächlich  diese  An- 
schaaang  and  wie  verhängnissvoll  das  ihr  gebrachte  Opfer  des  allgemein  wich- 
tigsten Orchester- Organs  war.  Beide  Werke  sind  trocken  and  von  geringem 
Gehalt;  es  fehlt  ihnen  —  von  Schritt  zn  Schritt  empfindlicher  —  Licht  and 
Kraft 


(Tb.  I,  S.  340)  wissen,  enUchiedne  Vorlheile;  sie  werden  noch 
vermehrl  dareh  die  Eigenthumlichkeit,  die  das  Streicbqaartelt  in 
seinen  einzelnen  Organen  nnd  seiner  Gesammtwirknng  dem  Kom- 
ponisten  bietet. 


Zweiter  Abschnitt. 

Verwendung^  der  Stimmen. 

Erwägen  wir  nan  die  Verwendung  der  einzelnen  Stimmen  des 
Qoartells,  so  ist  es  vor  allen  der  Bass,  der  unsre  Aufmerksam 
keit  fodert. 

A.    Der  Bass. 

Er  ist  wie  bekannt  von  zwei  Instrumenten,  dem  Violoncell 
und  Kontrabass,  besetzt  und  erbält  so  die  Kraft,  den  andern  Stim- 
men eine  feste  Grundlage  und  erfoderlichen  Falls  einen  energischen 
Gegensatz  zu  bieten.  Der  Gang  beider  Instrumente  in  Oktaven 
giebt  ihm  Fülle,  der  Kontrabass  verleiht  ihm  Tiefe  und  Macht,  das 
Violoncell  schärfere  Bestimmtheit  und  nähern  Zusammenhang  mit 
den  hohem  Stimmen. 

Wird  in  einzelnen  Momenten  eine  sanftere,  zarte,  höhere  Bass- 
führung gefedert,  so  lässt  man  in  ihnen  den  Kontrabass  schweigen 
und  wendet  allein  die  Violoncelle  an.     So  in  diesem  Satze^ 

359      Adagio. 
V110I.5: 
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P  dolce.  5r^ 


den  man  sich  etwa  als  Einleitung  zu  einer  grössern  Komposition 
zu  denken  hat.  Es  wird  stark,  also  mit  vereintem  Violoncell  und 
Kontrabass  eingesetzt;  an  dem  Pianosatz  im  dritten  und  vierten 
Takte  ^  der  ohnehin  im  Ganzen  und  namentlich  in  der  Unterstimme 
Marx,  Romp,  L.  IV.  19 


ta» 


zu  boeh  lic^t  ffir  den  Kontrakw  -^  nebmeii  Mod  Sie  Viofonecdle 
Theii;  b«i  den  Forte  treten  die  MonlrabSaWB  wieder  2«.  Dam  die 
Viofonoelle  allein  apieiett  soUeD,  wird  mit 

F'C  oder  Violoncelli  oder  Violoncelli  soK 
auch  mit 

senxa  Contrabaseo^ 

dass  der  Kontrabaaa  wieder  zotreten  aoll,  wird  mit 

C  B0  oder  c.  CBasso  oder  c.  J7. 
angedeutet. 

Es  acheint  j^edoch.  nicht  rathsam»  von  dieaer  Zorückstellnng 
des  Kontrabasses  blos  um  des  Piano  willen  und  häufiger  Gebrauch 
zu  mache».  Denn  Piano  tmi  Pianasimo  siad  anch  vom  Kontra- 
baaae  zu  erlange».  Mit  dem  Röcklritte  desselben  geht  aber  die 
Tiefe,  Fülle  und  Würde  des  Streichquartetts  zum  guten  Tbeil  ver- 
loren und  es  tritt  der  schärfer  eindringende,  heissere  Karakter  des 
ViolonceUs  mehr  in  den  Vordergrund:  dies  ist  selbst  dann  der  Fall, 
wenn  das  Yioloucell,  wie  hier  — 

360      Allegro. 
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tief  Hegt.  Daher  nrass  man  iti  jedem  einzelnen  Fall  erwägen ,  ob 
die  Auslassung  des  Rontrabasses  und  das  Alleinwirken  des  Violon» 
cells  dem  Sinn  des  Satzes  gemäss  ist.  In  fiio.  359  gab  nicht  blos 
das  gefederte  Piano,  sondern  «nch  die  Höhe  der  Unterstimme  Anlass^ 
den  Kootrabass  schweigen  zu  lassen.  Hier,  wie  in  No.  360,  schien 
auch  der  Sinn  das  Allein  wirken  des  Violoncells  zu  federn  $  in  bei- 
den Fällen  tritt  der  Kontrabass  nicht  blos  als  Verstärkung,  sondern 
da  ein,  wo  sein  rauherer»  dampferer  Klang  und  sein  Sechszehn* 
fusston  dem  Sinne  gemäss  scheint.  Dass  selbst  in  Nicht- Piano- 
sätzen die  Auslassung  des  Kontrabasses  sinngemäss  und  wirksam 
sein  kann»  mag  eine  Stelle  aus  Spohrs  Oratorium*),  der  Fall 


*)  Ptrtitar  bei  Breitkopf  und  Hartel.   S.  97. 
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BtbyhMu^  asschaiilieh  Hüektn.    h  eioem  stark  iastniiBentrrten  Krie- 
gerchor , 

Hoch  empor,  da  Siegesfahne, 

PerserbsDner  in  die  Lnft, 

Fareht%  es  Upfre  SUdt,  ud  xittre  I 

soU  der  Preis  des  Feldherrn  wärmer  und  edler,  aber  dabei  stark 
verküodigt  werden.     Spohr  setzt  zam  Kriegerchor  diese  Begleitung; 

S61    Marziale. 
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Cy-ras  sei-nen  Arm  er-he-bend,   Cy-ms  sei-nen  Arm  er- he-  bend^ 
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der  schärfere  and  hellare  Klang  der  Violoncelle  giebt  der  fnstm- 
menlirang  eine  metallisdiere  Farbe  und  zugleich  einen  leichtern  und 
edlern  Schwung.  Die  Kontrabässe  (zugleich  mit  Klarinetten  und 
Fagotten)  treten  erst  zuletzt  hinzu ;  wollte  man  sie  mitgebn  lassen, 
so  worden  sie  das  Ganze  zwar  stärker,  aber  auch  schwerrallig  und 
ungestüm  gemacht  und  jenen  metallisch  scharfen  Klang  unterdrückt 
haben. 

Dass  die  Kontrabässe  bisweilen  nur  unvollständig  an  der  Partie 
der  Vidoncelle  Theil  nehmen,  ist  an  No.  358  anschaulich  gemacht 
worden. 

Seltner  ist  es  rathsam,  die  Kontrabässe  ohne  Violoncelle  gefan 
cu  lassen;  fSr  sich  allein  haben  sie  nicht  die  im  Allgemeinen  wün« 
schenswerthe   Klarheit  und  Deutlichkeit  des  Tons  *).    Nur  dann« 

*)  Der  Verf.  selbst  ist  im  Mose  (Partitur  S.  187)  durch  den  dunkelge- 
heimnissvoUen  Auftritt  der  uralten  Mutter  dahin  geführt  worden,  die  Kontra. 
bisse  eine  ganze  Kavatine  hiiidiirch  ahne  Violoocelle  gehen  zu  lassen  —  und 
zwar  nieht  wegen  der  bald  vorübergeheaden  Melodie  der  letztern »  sondern  nur 
dureh  dea  Karakter  des  Satzes  bestimmt. 
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wenn  die  VioloDcelle  zu  einer  eignen  Melodie  oder  Figur  gebraucht 
werden,  wie  hier,  — 
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isl  die  Führung  des  Kontrabasses  für  sich  allein  ohne  Weiteres  ge- 
rechlfertigl.  Aber  selbst  dann  findet  man  es  oft  ralhsam,  die  Yio- 
loncelle  za  theilen  und  einen  Theil  zur  Unterstützung  des  Kontra- 
basses zu  verwenden.  Aus  den  zahlreichen  Beispielen  hierzu,  grei-  ' 
fen  wir  eins  aus  dem  oben  genannten  Oratorium  von  Spohr  her- 
aus, die  Arie  des  Cyrus,  die  so  — 

363        Vno  1«  Larghetto. 
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anräogt*).  Hier  sind  die  Yioloncelle  dreifach  getheilt;  das  erste 
bat  seinen  vom  Bass  ganz  abweichenden  Gang,  das  dritte  gebt 
durchaus»  das  zweite  grösstentbeils  mit  dem  Kontrabasse.  Der  wei- 
tere Bau  des  Satzes  kommt  später  in  Betracbl.  —  In  den  Fällen 
übrigens,  wo  das  Violoncell  seinen  mehr  oder  weniger  vom  Kon- 
trabass  abweichenden  Weg  gebt^  bat  der  Komponist  zu  erwägen: 
ob  der  Bass  einer  andern  Unterstützung  bedarf. 

Soviel  über  die  Trennung  der  beiden  Bassinstrumente  Allein 
auch  ihre  Verbindung  geschieht  in  mannigfacher  Weise.  Die  regel- 
mässige ist  die  oben  zu  Grunde  gelegte,  beide  Instrumente  diesel- 
ben Noten  spielen  zu  lassen,  so  dass  der  Kontrabass  sie  eine  Oktave 
liefer  zu  hören  giebt. 

Kommt  es  aber  darauf  an,  dem  Bass  eine  strenge,  harte  Ener- 
ie  zu  verleihen,  so  kann  dem  Violoncell  die  tiefere  Oktav  (in  No- 
^^>  gegeben  werden,  wie  hier,  — 


'    6T  der  Partitur.    Das  J9— -m  ia  den  ersten  Takten  der  BasssUnme 
wird  ^Ois«.H$mern  in  OkUven  nnterstiitzt. 
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so  dass  es  nan  in  wirklichen  Einklang  mit  dem  Rontrabass  tritt 
Hier  bildet  das  Yioloncell  nicht  mehr  eine  Verbindung  zwischen 
dem  Sechszeh nfusston  des  Kontrabasses  nnd  den  Oberstimmen,  son- 
dern der  Bass  bleibt  abgerückt  ron  diesen  für  sich  stehn«  Sodann 
aber  vereinen  sich  die  rauhem  nnd  materiell  starkem  tiefen  Töne 
des  Violonceils  mit  denen  des  Kontrabasses  und  geben  der  Stimme 
einen  ganz  andern,  härtern  Klang  *). 

Dasselbe  Mittel  finden  wir  in  dem  Spobrschen  Oratorium  **) 
selbst  im  Pianissimo  angewendet,  um  dem  Basse,  von  dem  die  Hälfte 
der  Yioloncellbesetzung  für  eine  eigne  Stimme  abgezweigt  ist,  — 

865      Mavzia. 
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festem  Kkog,  gleichsam  Ersatz  für  die  entzognen  ViolonceUe  z 
geben.  —  Es  ist  der  Anklang  eines  Marsches,  der  den  Sturm  ^ 
Perserbeers  gegen  Babylon  andeuten  soll. 

*)  Man  mas  flieh  die  Oberstimmen  im  obern  Beispiel  darch  Harmonj^^'*' 
verstärkt  nod  aasgefnilt  denken,  am  den  Bass  noChwendis  xa  finden. 
**)  S.  W2  der  Partitar. 
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Nor  äaisierat  selten  mg  Anlass  m  den  Bot^gengeselztea 
seiB,  den  ftDolralMiss  eine  Oktave  (den  Noten  nach)  nnler  das  Vh^ 
loncell  EU  sleUcDiy  so  dasa  er  zwei  Oktaven  daranter  ertönt.  Doch 
finden  wir  eine  kanakteri^tisobe  Stelle  in  Spontiaia  Veatalin,  in 
der  Intrwluktion  des  drittien  Akts  *) ,  die  auf  die ,  schwerer  Be« 
drängnias  vollen  Momenle  vorsnbereiten  hai«  Der  Komponist  ffthrU 
wie  man  hier  — 

966  _A«iUAte  totteiiuto« 

1.  Violon. 

2.  Violon. 


2  Hautbois. 


(Fagotte  eine  Oktave  tiefer  mit  den  Oboen*) 


Altos. 


Yioloncelles. 


Contra-Basso» 


*)  S.  342  der  Partitar. 


siebte  seioe  StreichinslrumeDte  nach  einander  ein  9  das  Violoncell 
zuerst,  ein  jedes  befÜg  zufahrend  und  aeharf  accenlnirt  (beides,  wie 
Spontinis  impeiuoser  Karakter  es  liebt  und  der  Moment  zu  fodern 
schien)  doch  stets  wieder  in  das  Piano  —  wie  erschrocken  —  zu- 
rücktretend. Zuletzt  tritt  der  Kontrabass  auf  in  der  ihm  eignen 
Tonlage.  Allein  das  Violoncell  begleitet  ihn  eine  Oktave  (das  beisst 
also  zwei  Oktaven)  höher,  so  dass  wir  in  der  That  zwei  gescbiedne 
Instrumente  vernehmen,  jedes  in  karakleristiscber  Lage,  das  Vio. 
loncell  eindringlich  und  scharf,  den  Kontrabass  in  seiner  dunkeln 
Tiefe.  —  Es  ist  gleichgültig»  ob  eine  solche  Stellung  wiederholte 
Anwendung  findet;  sie  dient,  den  Karifkter  der  Instrumente  vielsei- 
tiger zu  erkennen. 

Nächst  dem  Bass  ist  es 

B.    die  Ob  ers  timme, 

die  wir  zu  betrachten  haben.  Sie  bat  in  der  Regel  die  Hanptme- 
lodie  und  ist  von  der  ersten  Geige  besetzt»  welche  dazu  alle  Ton- 
lagen und  Kräfte  zu  benatzen  vermag,  die  wir  an  der  Violine  schon 
im  Allgemeinen  kennen  gelernt.  Soll  die  Melodie  der  Oberstimme 
hervortreten,  so  müssen  dazu  die  hohem  Tonlagen  der  Geige  be- 
nutzt und  von  den  begleitenden  Stimmen  abgesondert  werden.  Es 
bedarf  hierzu  weder  eines  Beweises,  noch  eines  neuen  Beispiels; 
No.  362  genügt.  Hier  muss  die  erste  Violine  mit  jedem  Schritte, 
den  sie  von  den  andern  Stimmen  hinwegthut,  abgesonderter  und 
nach  dem  Karakter  der  Höhe  (Tb.  I,  S.  22)  durchdringender  her- 
vortreten. Dasselbe  ist  in  No.  359  zu  beobachten ;  der  zweite  Ab- 
schnitt (ß  a  a  g  gf)  muss  in  der  ersten  Geige  entschiedner  wirken, 
als  der  erste;  auch  im  Piano  werden  ihre  hochgelegnen  und  von 
der  Begleitung  abgesonderten  Töne  vorherrschen.  Dass  man  übri- 
gens nicht  zu  hoch  steigen  darf,  weil  die  höchsten  Töne  keine  ge- 
nügende Fülle  haben,  ist  bekannt.  Dass  es  ferner  nicht  immer 
darauf  ankommt  und  im  Sinn  vieler  Sätze  gar  nicht  angeht,  die 
Oberstimme  hoch  und  abgelegen  zu  führen,  versteht  sich  von  selbst; 
No.  361  und  363  können  als  Beispiele  dienen.  Nur  ist  das  gewiss, 
dass  Kompositionen,  in  denen  die  erste  Geige  beharrlich  oder  gai^ 
ausschliesslich  in  den  mittlem  Lagen  und  in  enger  Stellung  zu  denv 
andern  Streichinstrumenten  gehalten  wird ,  leicht  den  Glanz  und  | 
selbst  die  Entschiedenheit  entbehren,  die  der  Inhalt  des  Werks  ^ü" 
gelassen  oder  gefedert  hätte. 

In  der  Fülirung  der  Oberstimmen  wird  nun  die  erste  Violine 
auf  mannigfaltige  Weise  unterstützt.  Abgesehen  vom  Zutritt  der 
Blasinstrumente,  von  dem  noch  nicht  die  Rede  sein  kann,  scbliesst 
sich  gelegentlich  jedes  Streichinstrument  (mit  Ausnahme  des  Kon- 
trabasses) der  ersten  Geige  unterstützend  an. 
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Zuoäehsi  die  zweite  Geige,  als  das  näehsüiegende  und  dureh- 
ans  gleichartige  InslrumeDl.  Eotweder  gehl  sie  in  der  tiefern  Ok^ 
tave  mit,  — 

367      Risolalo. 
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und  giebt  damit  der  Alelodie  Fülle  und  Breite,  macht  auch  dann  die 
Führung  der  ersten  Geige  bis  in  die  äusserste  im  Allgemeinen  (S. 
258)  zulässige  Höhe  statlbaft,  indem  sie  die  höchsten  Töne  unter« 
stützt  und  mit  der  Masse  verbindet.  Oder  sie  geht  mit  der  ersten 
Geige  im  Einklang ,  verdoppelt  also  die  Zahl  der  Spielenden  *)  nnd 
verleiht  dadurch  der  Oberstimme  gedrungne  Kraft  und  einen  durch 
die  Oktavverdopplung  nicht  erreichbaren  Glanz.  So  bedient  sich 
Beethoven  im  ersten  Satze  seiner  Cmoll-Symphonie  zum  Schluss 
des  Hauptsatzes  **)  der  Öktavverdopplung, 

368  AUegro  con  brio..<=. 
Blaser  u.  Pauken. 


*)  —  uod  zwar,  nach  der  gewöhnlichen  Stellang  über  die  ganze  Breite  des 
Orchesters,  was  die  Wirkung  natärlich  aaeb  akostisch  erhöht. 
")  S.  6  der  Partitur. 


ÜUils  um  die  zweite  Geige  niclii  bis  in  iag  bohe  Es  binaufziiwer- 
fen,  tbeils  aber  um  mit  breiter  Fülle  scbnell  und  entschieden  Ende 
zu  machen  und  sogleich  den  Seitensatz  in  feinerer  Gestallung  fol« 
gen  zu  lassen.  Den  Gang  aus  dem  Seitensatz  aber  fuhren  die 
Geigen  fest  und  glänzend  im  Einklang  aus*),  — 
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obgleich  sie  unmittelbar  zuvor  in  Oktaven  gegangen  waren  und  in 
der  fllilte  wieder  Oktaven  nehmen. 

Statt  der  zweiten  Geige  verdoppelt  die  Bratsche  die  Ober- 
stimme^ wenn  man  durch  ihren  in  die  Hohe  gepressten  Klang  der 
Melodie  eine  dunklere  Farbe  geben  will.  So  verfährt  Spontini 
im  Andante  der  Ouvertüre  zur  Vestalin  *'^) ; 
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*)  S.  9  der  Partitur ;  die  Anfangs  aaf  das  erste  Viertel ,  später  aaf  das 
zweite  schlagenden  Bläser  sind  weggelassen.  Aehnliche  Beispiele  sind  an  häu- 
fig, als  dass  es  weiterer  Anfiihrangen  bedürfte. 

**)  S.  5  der  Partitur. 
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die  zweite  Geige  fallt  die  Mille  ans,  an  ihrer  Statt  verdoppelt  die 
Bratsche  und  gieht  mit  ihren  eindriDglichero  Tönen  der  Melodie 
wXrmere  Färbung.  —  Eine  Stelle  ans  dem  Mose*)  darf  angeführt 
werden,  weil  in  derselben  kurz  nach  einander  der  Einklang  der 
ersten  Geige  mit  der  Bratsche  und  dann  mit  der  zweilen  Geige 
gefodert  wnrde.  Es  ist  in  der  Einleitung  zum  Abendgoltesdienste, 
nach  den  Worten  Aarons : 

Seid  Daa  stille  mit  Weinen.    Versammlet  eoch  xa  einander  •.•• 

Andante  soslenuto,  quasi  Adagio. 
^71  snl.  G. 
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wo  nach  den  Aufregaogen  der  voraDgeheoden  Scenen  Ruhe  wird 
und  den  mühseligeD  Tag  die  .beschwichtigendeD  Scballea  des  Abends 
erlösen.  Hier  bot  der  Einklang  der  Bratsche  die  willkommne  Farbe; 
der  Einklang  der  Geigen  deutet  weiter,  auf  den  erhoboem  Sinn  des 
nachfolgenden  Gesangs. 

Zart  und  ganzvoll  zugleich  ist  die  Unterslützung,  die  der  Zu- 
tritt des  Violottcells  zur  ersten  Geige  gewährt.  Es  genügt  dafür 
ein  einziges  Beispiel,  das  wir  einem  Ballet  aus  Spontini's  Ve- 
Stalin*)  entlehnen,  — 

372        Andante  un  poco  lento. 
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in  dem  sich  die  weiche  Mittellage  der  ersten  Creigen  mit  den 
Barten  und  dabei  glänzenden  höhern  Tönen  des  Violonedls  in  Ok- 
taven verbindet.  Die  Bratsche  wäre  hier  gedrückt  und  dunkel, 
der  Einklang  der  Geigen  zu  fest  und  herrschend,  die  tiefere  Oktave 
der  zweiten  Geige  zu  materiell  gewesen;  nur  der  Untersatz  des 
Violoncells  verlieh  der  Melodie  mit  erhöhter  Fiille  höhern  Glanz, 
ohne  ihr  den  schmeichelnden  Ausdruck  zu  schmälern. 

Wenden  wir  nun  unsern  Blick  auf 

C.     das   Zusammenwirken 

des  Streichquartetts»  so  ergeben  sich  folgende  Hauptgrundsätze  theils 
aus  schon  früher  bekannten  Erfahrungen ,  theils  aus  dem  so  eben 
Ermittelten. 

Erstens  ist  es  von  höchster  Wichtigkeit »  das  Streichquar- 
tett ongetrennt  beisammen  zu  halten,  weil  man  nur  dann  über  den 
wichtigsten  Chor  des  ganzen  Orchesters  in  vollkommner  Kraft  ge- 
bietet. Allerdings  giebt  es  von  diesem  Grundsatze  fast  so  viel  Aus- 
nahmen, als  Anläs.'^e  da  sind,  eine  oder  ein  Paar  Stimmen  allein 
oder  eine  nach  der  andern  eintreten  zu  lassen.  Aber  diese  Aus- 
nahmen bestärken  nur  die  Regel.  Wenn  —  um  gleich  den  ent- 
schiedensten Fall  hinzustellen  —  ein  Fugensatz  allerdings  erst  eine 
Stimme  aufführt,  dann  eine  zweite,  dritte  zutreten  lässt:  so  wissen 
wir  doch  (Th.  II.  S.  345)  längst,  dass  die  Durchführung  nur  mit 
dem  Eintritt  der  letzten  und  im  Zusammenwirken  aller  zur  Voll- 
endung und  höchsten  Kraft  gelangt.  So  hebt  der  Spontinische  Satz 
No.  366  mit  einer  einzigen  Stimme  an ,  erreicht  aber  seinen  Gipfel 
doch  erst  im  fünften  Takte.  So  treten  in  Beethovens  Cmoll- 
Symphonie  nach  den  ersten  Schlägen  die  Streichinstrumente  nach 
einander  ein,  allein  sie  eilen  gleichsam  zur  Wiedervereinigung,  — 


(Klarinetten  mit) 
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nachdem  sie  vereint  lo  voller  Kraft  aufgetreten  waren;  —  bei  f 
isl  TuUi  des  ganzen  Orchesters.  Diese  Form  wiederholt  sich  mehr- 
mals in  demselben  Satze. 

Attffalleoder  ist  der  Anfang  des  Aliegro  in  Beethovens 
Leonoren-Onverture.  Hier  tritt  das  Streichquartett  allein  auf,  die 
erste  Geige  vom  Violoncell  in  Oktaven  unterstützt,  — 
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während  die  zweite  Geige  erst  im  neonzehnteD  Takte  (sechs  Takte 
früher  sind  schon  die  Bläser  mit  Ausnahme  der  Trompeten  und 
Posaunen  eingetreten)  sich  anscbliesst  und  die  erste  in  tieferer  Oktave 
unterstützt.  Allein  hier  ist  der  ganze  Hauptsatz  so  breil  angelegt 
und  die  Melodie  so  weit  und  so  allmählig  hoch  empor  geführt^  dass 
die  Verhältnisse  sich  durchgängig  erweitern  und  der  Komponist  seine 
Kräfte  sorgsam  zu  Rathe  halten  Aiusste,  um  für  die  weitausgedehnte 
Steigerung  (erst  im  neunundzwanzigsten  Takte  wird  der  Gipfel, 
das  Fortissimoy  erreicht)  stets  genugende  fllitiel  zu  finden. 

Zweitens  ist  schon  aus  den  allgemeinen  Grundsätzen  über 
Harmonielage  (Th.  I.  8.  146)  zu  entnehmen,  dass  auch  im  Streich- 
quartett die  Stimmen  —  und  besonders  die  MittelstimmeQ  —  fest 
zusammen  gehalten  werden  müssen,  wenn  sie  fest  und  kräftig  wir- 
ken sollen.  Dieser  Grundsatz  ist  bei  dem  Quartett  doppelt  wichtig, 
da  die  Streichinstrumente  keinen  so  vollgesättigten  aushallenden 
Klang  haben,  wie  die  Bläser,  mithin  nur  durch  Zusammenwirken 
Folie  und  Kraft  erlangen  können.  Steht  nun  ein  Satz  (wie  z.  B. 
No.  373)  überhaupt  in  enger  Stimmlage,  so  ist  damit  schon  das 
Reehte  erreicht.  Wird  aber  die  Oberstimme  hinaufgeführt,  wie 
z.  B.  in  diesem  Satze, 

875      Allegro  agitato. 
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oder  setzt  sie  ^eiefa  hoch  ein,  wie  hier  — 

876      AUegro  moderato 
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oder  treten  Ober-  and  Ualerslimmen  auseinander,  wie  io  No.  362 : 
so  müssen  die  andern  Stimmen  oder  wenigstens  die  Miltelstimmen 
zusammengehallen  werden«  wenn  nicht  das  Ganze  an  Haltung  nnd 
Energie  verlieren  soIL  Und  zwar  muss  um  so  sorgrälliger  für  eine 
feste  Mitte  gesorgt  werden,  je  weiter  und  länger  die  Hauptstimmen 
sieh  von  ihr  entfernen. 

Der  Zusammenhalt  wird  übrigens  befördert,  wenn  es  nach  dem 
Inhalte  des  Salzes  möglich  ist,  den  Slittelstimmen  eine  Bewegung 
zu  geben,  die  durch  Tonwiederholung  oder  tonbäufende  Figuration 
ersetzt,  was  den  Streichinstrumenten  an  Klangfülle  (im  Vergleich 
zu  Bläsern)  abgeht.  Wollte  man  daher  in  No.  376  Bratsche  und 
zweite  Geige  in  dieser  Weise   — 
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setzen,  so  würde  zwar  derselbe  abstrakte  Tooinhall,  nicht  aber  die 
rhythmische  und  Scballkraft  erzielt  sein,  die  dem  Ganzen  Halt  gäbe. 
Eine  Figuration  der  Miltelstimmen,  z.  B. 
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kann  unter  Umständen  diese  Haltekraft  noch  vermehren.   Die  Mehr- 
zahl der  vorangegangenen  Beispiele  zeigt  bewegte  Mittelstimmen*). 
Endlich  ist  noch 

D.    die   besondre  Bestimmung  der  Mittelstimmen 
zu  erwägen;  ihre  allgemeine  ist  eben  die,   die  mittlere  Harmonie* 
läge  oder  die  zweite  und  dritte  Stimme  im  Quartett  zu  sein. 


*)  Hierzi  der  Aabaog  N. 
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Das8  Erstens  sowol  die  zweite  Geige^  als  die  Bratsche  (and 
das  Violonceil)  gelegentlieh  zur  Verstärkung  der  Oberstimme  dienen, 
ist  schon  S.  296  dargelegt. 

Bedarf  zweitens  der  Bass  einer  Verstärkung,  so  ist  im  Quar- 
tett keine  andre  Stimme  dafür  vorhanden,  als  die  Bratsche.  So 
sehen  wir  hier  — 
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dieselbe  den  Bass  im  ersten  Abschnitt  im  Einklang,  im  zweiten 
in  der  Oktave  verstärken.  Die  erste  Form  ist  unstreitig  die  ener- 
gischere, weil  sie  fester  an  den  Bass  schliesst  und  die  markigen 
Töne  der  Bratsche  zur  Anwendung  bringt.  Die  andre  stellt  über 
die  Oktaven  des  Basses  (Violonceil  und  Kontrabass)  eine  dritte  Ok- 
tave, hat  also  nicht  die  gedrängte  Kraft  des  Einklangs,  statt  deren 
aber  die  weile  Lage  dreier  Verdopplungen  für  sich,  —  abgesehen 
davon,  dass  der  Einklang  nicht  immer  (nämlich  hei  zu  tief  gehen- 
den Bässen)  anwendbar  ist*).     So   giebt  Beethoven    in   seiner 


*)  Oder  hatte  man  in  No.  S79  die  Melodie  andero  und  sobald  es  ging«  z.  B. 
so  wie  hier  hei  a,  — 
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in  die  tiefere  Tonlage  einlenken  sollen  ?  — Aehnliches  liesse  sich  oft  auch  mit 
der  verstäric enden  zweiten  Geige  thnn,  z.  B.  in  No.  368,  wo  dieselbe  wie  in 
No.  381,  b  gefdbrt  werden  konnte,  da  es  nicht  rathsam  sebien,  sie  gleich  so 
hoch  wie  die  erste  Geige  einsetzen  za  lassen. 

Allein  dieser  Ausweg  leidet  an  der  Zweideutigkeit  nnd  Schwäche,  die  jeder 
Halbheit  eigen  sind.  Elareh  das  Umlenken  in  die  andere  Tonregion  wird  der 
eigentbiimliche  Gang  der  Melodie  gebroehen;  sie  ist  gewissermassen  eine  andre 
geworden  und  doeh  im  Wesentlichen  dieselbe  geblieben.  So  verstärken  sich 
zwar  die  Töne  der  Melodie  (und  einige  nnehdrücklieher) ,  nicht  aber  die  Melo- 
Marx,  Komp.  L.  IV.  20 


heroiscAten  Symphonie*)  dem  heriihinIeD  Andrang  der  Bässe  gegen 
den  Gesang  der  Bläser  — 
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die  Bratsche  in  höherer  Oktave  mit.  Die  Stimme  sollte  an  Aus* 
dehnnng,  nicht  an  Sohallkrafl  (denn  es  ist  Piano  vorgeschrieben) 
gewinnen* 

Die  Verslärknng  des  Basses  durch  die  Bratsche  kann  noch  be- 
sondern Anlass  darin  finden»  dass  man  jenem  die  Violoncello  ent- 
zogen,  nm  sie  zu  besondrer  Melodie  zu  verwenden,  wie  z.  B. 
hier,  — 


die 'selber,   die  unterstiizt  werden  sollte  und  statt  desseo  sweigestaltig  s^^^^^ 
den  ist. 

Maa  hat  daher  in  jedem  einzelneB  Falle  wohl  zn  iibcrle^o,  oh  es  wichli« 
ger  ist,  einen  Theil  der  TSne  im  Einzelnen  oder  den  Gang  der  Melodie  im  Gan- 
zen zu  verstärken;  im  Allgemeinen  thnt  man  gnt,  den  letztem  so  selten  und 
so  wenig  wie  möglieh  za  beeiaträohtigen. 
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oder  ihnen  sonst  eine  andre  Aufgabe  zu  stellen.  So  begleitet 
Beethoven  im  ersten  Duett  des  Pidelio*)  das  verlegne  Stammeln 
Jacqaino*s,  der  bei  Marzelline  kein  Gehör  findet,  mit  dem  zaghaft 
und  murmelnd  schlagenden  Yiolonceli, 

383      Allegro  mocierato. 
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während  die  Bratsche  den  Bass  onterstützt ;  —  freilich  eine  Oktave 
zn  hoch  liegend,  weil  der  Bass  in  der  hohem  Oktave  zu  positiv, 
zu  gedrungen  für  die  heH*rschende  Gemüthslage  ansprechen  würde. 
Ja,  es  kann  sehr  wob!  der  Fall  eintreten,  dass  man  die  Bratsche 
mit  dem  Basse  gehn  lässt,  weil  sie  keinen  eignen  Gang  nehmen 
kann,  ohne  unbedeutend  oder  störend  zu  werden;  eins  oder  das 
andre  würde  z.  B.  in  diesen  Sätzen  — 
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und  daher  vorzuziehen  sein,   die   Bratsche    im  erslen  Satz  in  der 
Oktave,  im  zweiten  im  Einklang  mit  dem  Basse  gehn  zu  lassen. 

Wie  die  Bratsche  vorzugsweise  geneigt  ist,  sich  zum  Basse 
zn  halten :  so  schliesst  sich  die  zweite  Geige  gern  der  ersten  an, 
da  beide  gleicher  Art  und  gewöhnlich  in  gleicher  Stärke  besetzt 
sind.  Dies  haben  wir  schon  an  den  Verdopplungen  der  Oberstimme 
(S.  297)  beobachten  können.  Es  folgt  aber  daraus,  —  und  dies 
ist  die  dritte  und  letzte  Bemerkung,  —  dass  auch  im  Zusammen- 
wirken die  mit  einander  gehenden  Stimmen  gern  den  beiden  Geigen 
—  und  ihnen  gegenüber  der  Bratsche  und  dem  Basse  eegeben  wer- 
den.    Sätze  also,  wie  diese  — 
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wirken  am  besten,  wenn  die  hervortretenden  und  nächst  verbund- 
nen  Stimmen  den  gleichen  und  gleichbesetzten  Instrumenten  gege- 
ben sind;  sie  würden  verlieren,  wenn  man  Bratsche  und  zweite 
Geige  ihre  Stimmen  wechseln  liesse.  Ueherhaupt  giebt  man  her- 
vortretende, oder  beweglicher  oder  stärker  herauszuhebende  Partien 
—  wenn  sie  beiden  Instrumenten  gleich  bequem  liegen  —  lieber 
der  zweiten  Geige,  als  der  Bratsche,  weil  die  letztere  nur  in  der 
den  Geigen  fehlenden  tiefsten  Tonlagen  grössere  Kraft,  in  den 
höhern  dagegen  die  Violine  mehr  Helligkeit  und  wegen  der  stärkern 
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BeselzuDg  mehr  Kraft  hat.     Daher  —  an  aus  zablloseu  Beispielen 
eins  heraaszohebeo  —  setzt  H  a  y  d  n  in  seiner  Z7dur-Symphonie  *)  so : 

386      Allegro. 

•    1  ^  « 


i 


Yiolino  1 
yiolino  2 


«; 


m 


3r3F3F8S 


t:: 


IK 


I 


Yiol« 


©^ 


183^ 


tl=( 


ö: 


*=(: 


f^ 


1= 


t— I — r 


TT— > — jt: 


i 


:^— lErrpdqc 


1 — r— |— 1—  I  I      \  —l^:): 


ege 


1^ 


1: 


^^g^i^BFt 


.üi^^ 


i-     r 


EEE^ 


^^^^ 


h 


P 


^_J-H K- i- 


rt^p^^ 


t=t 


"^^ 


335=» 


Fr^"^r^ 


t 


4=^ 


er  giebt  der  zweiten  Geige  die  tiefere,  aber  sogleich  durch  Terz 
und  Gruodton  hervortretende  und  gradaus  gefährle  Stimme  und 
dann  die  Bewegung,  der  Bratsche  aber  die  durchaus  untergeordnete 
Partie.  Ja ,  wo  die  Geigeu  mächtig  und  hell  nach  ihrem  Karakter 
wirken  sollen,  —  z.  B.  in  ihren  Gängen  im  Einklang  oder  der 
Oktave  in  No.  364  und  367,  —  zieht  man  die  Bratsche  oft  lieber 
zum  Bass  oder  beschäftigt  sie  (wenn  es  auch  nicht  um  des  Ganzen 
willen  nötbig  sein  sollte)  als  Füllstimme,  als  dass  man  sie  mit  den 
Geigen,  etwa  in  der  liefern  Oktave,  mitgehen  liesse,  wo  sie  doch 
nur  einen  schwächlichen  und  abstechenden  Beiklang  gäben. 


*)  S.  1:^  der  Partitur,  Bock  nod  Bote^flche  Ausgabe  No.  1.    Die  mitwirkea* 
den  Bläser  kommea  für  unseru  jetzigen  Standpunkt  nicht  in  Betracht. 
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Dritter  Abschnitt. 

Ausnahmsweise  Organisationen  oder  Verwendungen. 

Wir  haben  isn  vorigen  Abschnitte  die  Vierstimmigkeit  als  Grund- 
form in  der  Besetzang  und  Behandlaog  des  Streicherchors  aner- 
kennen müssen;  sie  ist  in  der  Thal  von  allen  Kompooisleo  in  den 
bei  weitem  zahlreichsten  Fällen  eben  so  angesehn  worden.  Indess 
konnten  wir  schon  dort  gelegentlich  Abweichungen  von  der  Grund- 
form bemerken.  In  No.  368  ist  nur  eine  Bratsche  genannt;  aber 
es — ges  in  der  kleinen  Oktave  können  nicht  von  einer  gespielt 
werden.  In  No.  363,  365  und  372  sind  zwei  oder  drei  Yiolon- 
cellpartien  gesetzt;  in  No.  367,  375,  376  hätte  Theilung  einer 
Mittelstimme  in  zwei  statt  finden  können.  Auf  der  andern  Seite 
hat  nicht  unerwähnt  bleiben  können,  dass  das  Quartett  nicht  un- 
ausgesetzt alle  seine  Stimmen  in  Thätigkeit  setzt.  Wir  haben  nach 
beiden  Richtungen  einige  Betrachtungen  anzustellen. 

* 

A.     Vermehrung  der  StimmzahL 

Die  Vermehrung  der  Stimmzahl  findet  zunächst  statt,  wenn  die 
Vierstimmigkeit  für  die  Darstellung  des  reinen  Gedankens  nicht  zu- 
reicht. Als  Beispiel  diene  No.  368.  Wenn  es  einmal  nöthig  war^ 
den  Gang  der  Oberstimme  durch  die  zweite  Geige  zu  verstärken, 
so  bedurfte  Beethoven  zweier  Bratschen,  nm  die  Harmonie  nicht 
zu  unvollständig  zu  lassen*^). 

Dehnt  sich  nun  das  Bedürfniss  einer  grössern  StimmzabI  auf 
einen  ganzen  Satz  aus,  so  wird,  wie  sich  von  selbst  versteht^  eine 
der  vier  Normalstimmen  —  oder  werden  deren  mehr  in  zwei  oder 
mehr  Partien  getheilt  und  in  der  Partitur  —  je  nachdem  die  Stimme 
Raum  federt  —  jede  der  ftinf^  sechs  oder  mehr  Stimmen,  oder  zwei 
und  zwei  zusammengehörige  auf  ein  System  gesetzt.  So  beginnt 
z.  B.  Spontini  den  Traueraufzug  im  dritten  Akte  der  Vestalin, 
der  Julie  zum  Tode  geleitet**), 

(Siehe  oächate  Seite.) 
mit  zwei  Bratschen. 

Ist  aber  die  Theilung  einer  Stimme  nur  vorübergehend,  so  wird 
sie  —  wie  wir  ebenfalls  bei  Spontini  sebn^  durch 

dhise    (div.) 
oder  durch  1^  und  ll^'«^  oder  wenigstens  durch  Hinauf-  und  Hinunter- 
streichen  der  Noten  (wie  in  No.  365  in  der  Bratsche)  angedeutet. 


*)  Zwar  ist  sie  im  Bläserchor  voUstäodig;    sie  masste   es  aber  aoeh  im 
Streichercher  sein;  e—es  oder  c — ges  aileio  hätte  zu  dürr  darebgeklaDgeo. 
*•)  S.  389  der  Partitur. 
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Bisweileo  unterlassen  die  Komponissen  Beides,  was  nur  dann  zu 
billigen  ist,  wenn  die  Spielart  (wie  in  No.  368,  wo  eine  Bratsche 
unmöglich  beide  ihr  gegebnen  Tönen  nehmen  kann)  ausser  Zweifel 
ist.  —  In  No.  359  hätte  allenfalls  das  Hinunlerstreichen  für  den 
Kootrabass  unterbleiben  und  blos  die  Oktave  D--d  notirt  werden 
können;  denn  da  der  Kontrabass  das  grosse  D  (in  Noten)  nicht 
hat,  so  versteht  sich  von  selber,  dass  er  nur  dass  kleine  nehmen 
kann  *). 

Die  Theiinng  einer  oder  mehrerer  Stimmen  findet  übrigens  nicht 
blos  darum  statt,  weil  man  eines  vollständigem  Satzes  überhaupt 
bedarf^  sondern  auch,  um  Sätze,  die  allenfalls  auf  einem  Streich- 
instrument in  Doppelgriffen  gegeben  werden  könnten,  sicherer  und 
deutlicher  zu  erhalten ,  so  wie  endlich  um  besondrer  von  diesem 
oder  jenem  Instrument  zu  erlangender  Wirkungen  willen. 

ETs  ist  nämlich  einleuchtend,  dass  ein  einzelner  Ton  leichter, 
bestimmter,  fester  getroffen  werden  kann,  als  selbst  der  leichteste 
Doppelgriff,  —  schon  desswegen,  weil  der  Bogenstrich  eine  einzige 
Saite  bestimmter  fassen  kann ,  als  zwei.  Wie  vielmehr  mnss  dies 
von  schwerern  Doppelgriffen  gelten!  Die  erste  Hälfte  des  Sponti- 
nischen  Satzes  No.  387  könnte  ohne  Schwierigkeit  von  einer  Bratsche 
ausgeführt  werden,  die  zweite  ist  auch  nicht  zu  schwer;  doch  ging 
der  Komponist  sicherer  und  gewann  eine  deutlichere  Ausführung, 
indem  er  die  Bratsche  theilte. 

Zugleich  haben  wir  au  diesem  Satze  das  erste  Beispiel  einer 
Stimmverdoppinng,  um  einer  besondern,  karakterislischen  Wirkung 
willen.  Das  Tremolo  der  Streichinstrumente,  ihre  enge  Lage,  das 
in  die  Tiefe,  in  den  Einklang  mit  dem  Kontrabass  gelegte  Violon- 
cell,  die  in  die  Bebungen  des  Quartetts  dumpf  htneinrollende  Pauke 
mit  den  leisen  und  engen  Posaunenklängen ,  —  Alles  dient ,  dem 
schauerlichen  Todesgeleite  die  karakteristische  Farbe  zu  geben» 
Hier  musste  die  Bratsche   mit  ihrem  trübem ,   rauhern  Klange  he- 


*)  Es  ist  jedocli  iD  allen  Fällen  die  deatlichste  Sclireibart  vonoziebn  und 
nameDtlicIi  nicht  za  billigen,  dass  viele  Komponisten  in  der  Bassstimme  biswei- 
len ungewiss  lassen,  wie  si»  den  Kontrabass  gefabrt  haben  wollen«  Wenn  fiir 
Violoncell  and  Kontrabass  dieser  Gang 
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gegeben  ist,  so  bat  das  Violoncell  ihn  wörtlich  auszufahren;  aber  dem  Kontra- 
bass fehlt  der  letzte  Ton,  er  muss  irgendwo  in  die  höhere  Oktave  treten.  Soll 
er  nun  in  einer  von  diesen  Weisen  — 
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oder  Boob  anders  spielen?  —    Das  kann  ia  vielen  Fällen  sehr  zweifelhaft  sein. 
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sonders  geltend  gemacht  werden ;  sie  geht  in  Oktaven  mit  den  Gei- 
gen einher.  In  gleicher  Weise  braucht  Spohr  in  No.  363  die 
Violoncelle  znr  Verdoppiang  der  Mittelstimmen  bald  in  OiLtaven, 
bald  im  Einklang;  er  will  damit  dem  Gesang  des  Königs  eine  klang- 
nnd  würdevollere  Unterlage  geben^  als  Geigen  und  Bratsche  für  sich 
allein  vermocht  hätten.     Als  drittes  Beispiel  stehe  hier  — 
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ein  Satz  aus  dem  AUegro  von  Spontini's  Ouvertüre  zu  Olympia. 
Der  Hauptsatz  und  überhaupt  der  grössle  Tbeil  dieser  Komposition 
ist  von  feurigem,  starkem  Karakter;  der  Seitensatz»  aus  dem  unser 
Beispiel  genommen»  ist  zart  gebildet  und  von  leichter  Bewegung. 
Wenn  d^r  Tonsetzer  hier  zu  Verdopplungen  grifl ,  so  war  es  ihm 
also  nicht  um  verstärkte  Scbailkraft  zu  thun,  noch  weniger  um 
Vielstimmigkeit,  da  er  vielmehr  nur  drei  oder  vier  Stimmen  braucht. 
Er  will  aber  seine  Melodie  fein  und  zart  betonen.  Der  Kern,  der- 
selben liegt  in  der  zweigestrichnen  Oktave^  wo  sie  von  der  ersten 
Violine,  ersten  Klarinette  und  ersten  Flöte  vorgetragen  wird;  das 
erste  Fagott  geht  in  der  ihm  gebohrenden  Tonlage  (eine  Oktave 
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tiefer)  mit.  Non  aber  bedurfte  es  noch  jenes  feioen,  eiDdrioglicben 
Aroas  gleichsam,  mit  dem  der  sonst  so  impetuose  Tonkünstler 
seine  zarten  Sätze  zu  beseelen  liebt.  Und  dies  gewährt  ihm  die 
feine,  hell  eindringende  hohe  Tonlage  der  Violine ;  die  erste  Violine 
wird  getheilt  und  führt  die  Melodie  in  Oktaven.  Hiermit  ist  mög- 
lich geworden,  die  zweite  Violine  noch  in  der  tiefern  Oktave  mit- 
zufahren, so  dass  der  Klang  der  Geigtsn  drei  Oktaven  übereinander 
für  die  Melodie  gewonnen  ist.  —  Keine  andre  Kombination  hätte 
das  Gleiche  gewährt.  Das  Nächstliegende  wäre  gewesen,  die  erste 
Violine  mit  der  Klarinette  in  der  zweigestrichnen,  die  Flöte  in  der 
dreigestrichnen,  den  Fagott  in  der  eingestrichnen  Oktave  zu  fahren 
und  die  übrigem  Streichinstrumente  zur  Begleitung  zu  verwenden. 
Allein  dann  hätte  die  milde  und  ruhige  Flöte  obgesiegt  und  den 
nervös  aufgeregten  Geigenklang  zugleich  befestigt  und  beschwichtigt. 
Hätte  man  beide  Geigen  in  Oktaven  geführt  (wie  jetzt  die  getheilte 
erste),  so  wäre  die  Melodie,  namentlich  in  der  obem  Oktave,  zu 
beladen  gewesen  und  jedenfalls  die  dritte  Oktave  eingebüsst  wor« 
den.  Jetzt  schwebt  der  Geigenklang  über  allen  Stimmen,  und  zwar 
in  leichter  (halbstarker)  Besetzung.  Selbst  die  Flöte  weicht  um 
seinetwillen  aus  der  ihr  (S.  164)  gebührenden  Region  und  —  mil- 
dert (S.  166)  die  Klarinette. 

Dass,  dieser  Darstellung  der  Melodie  gegenober,  auch  die  Brat- 
schen und  Violoncelle  sich  getheilt  in  Oktaven  übereinander  stellen 
mussten,  leuchtet  ein. 

Hier  war  die  Theilung  der  ersten  Violine  gerechtfertigt,  weil 
eben  die  höchste  Oktave  im  Sinne  des  Komponisten  den  zartesten 
Klang  haben  musste  und  zu  massiv  geworden  wäre ,  hätte  man 
etwa  die  ganze  erste  Violine  für  die  hohe  Oktave  verwenden ,  die 
zweite  aber  für  die  beiden  untern  Oktaven  theilen  wollen.  In  den 
meisten  Fällen  wird  man  aber  anders  zu  verfahren  haben ;  die  erste 
Violine  wird  man  zum  Vortrag  der  Hauptstimme  oder  zu  einer  her- 
vortretenden Piguration  zusammenhalten  und  die  etwa  nöthigen 
Tbeilungen  in  der  zweiten  Violine  oder  der  Bratsche,  oder  in  Beiden 
vornehmen.  Eben  so  wird  man  nicht  ohne  besondern  Anlass  den  Bass 
—  die  andre  Hauptstimme  —  durch  Abtrennung  oder  Zertheiinng 
der  Violoncelle  schwächen;  doch  dürfte  dies  immer  noch  bäuGger 
rathsam  sein,  als  die  Theilung  der  Oberstimme.  So  finden  sich  in 
Beethovens  Pastoralsymphonie ,  in  diesem  von  frnblingsfrischen 
Lebenssäften  üppig  überquellenden  Naturbilde,  häufige  Verdopphm* 
gen  der  Bratschen  entweder  in  eignen  Gängen^  oder  znr  Unter- 
Stützung  der  Geigen,  z.  B.  im  ersten  Satze*),  — 


')  S.  A%  nnd  59  4er  Breitktpf -  HSrtelschea  Partitar.    Im  erstem  Saue  ümi 
die  Bläser  aar  «avelUtäadls  aasedeaUt,  im  leUtera  gebea  die  Höraer  and  K«»- 
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oder  der  Violoncelle  unter  der  zweiten  Geige  nnd  Bratsehe»  z.  B. 
im  Andante, 


tniUi«e  (diese  PizxicaU  anf  jed6m  entea  Viertel)  den  Graodtoa.  lo  No.  391 
tiad  die  Brau clien  gesehrlebeB  al«  b&ttea  aie  doppelgrifBf es  Spiel ;  es  versteht 
stell  al»er  von  selbst,  dass  sie  golheiU  siad»  -^  et  fehlt  die  Bezeichaanf  dHfüe. 
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während  die  erste  Violine  (und  hier  auch  die  zweite)  ungelheili 
bleibt.  Auch  in  diesen  Stellen  ist  nicht  eigentliche  Mehrstimmig- 
keit« sondern  diese  saftige  Breite  im  warm  rieselnden  Klang  der 
Streichinstrumente  beabsichtigt. 

B.     Unvollständiges  Quartett 

Dass  man  nicht  ohne  wesentlichen  Nachtheil  — -  wenigstens  nur 
in  äusserst  seltnen  Fällen  —  eine  oder  gar  mehrere  Stimmen  des 
Streichquartetts  ganze  Tonsätze  hindurch  aufgegeben  kann, 
ist  schon  S.  288  erwogen.  Gleichwohl  kann  oft  und  unter  man- 
cherlei Umständen  eine  Zeitlang  eine  oder  die  andre  Stimme 
aufgegeben  werden. 

Wenn  es  im  Bau  oder  Sinne  der  Komposition  liegt,  dass  sie 
sich  eine  Weile  auf  wenig  Stimmen  beschränke  :  so  versteht  sich 
jenes  Opfer  von  selber.  Es  liegt  z.  B.  bekanntlich  im  Gedanken 
der  Fugenform,  dass  sie  zuerst  eine  (oder  zwei)  Stimmen  eintreten 
und  die  andern  folgen  lässt ;  eine  Fuge  für  das  Streichquartett  muss 
also  nothwendig  zu  Anfang  mit  unvollständigem  Quartett  anheben*). 
Und  selbst  hier  könnte  bisweilen  eine  andre  Wendung  möglich  und 
erfolgreich  werden.  Sollte  z.  B.  eine  Fuge  nach  einem  stark  geführ- 
ten Einleitungssatz  ebenfalls  stark  einsetzen,  so  könnte  die  an- 
hebende erste  Geige  durch  die  zweite,  die  antwortende  zweite  durch 
die  Bratsche,  die  Bratsche  durch  das  Violoncell  (im  Einklang)  ver- 
stärkt werden  und  das  letzlere  mit  dem  Kontrabass  als  vierte 
Stimme  die  Durchlührung  vollenden.  Aehnlicbe  Gestaltungen  kön- 
nen auch  in  figurirten  und  freien  Sätzen  eintreten. 


")  Einen  der  maebtigsten  Effekte  hat  Handel,  oboehin  in  solchen  Schlägen 
atark,  in  seiner  Schlnssfnge  zam  Messias  erreicht.  Nachdem  er  die  erste  Dareh- 
rdbrnnf  bis  zum  Tutti  hinanf^fuhrt,  intonirt  die  erste  Geige  in  der  Höhe  ganz 
allein  das  Thema,  die  zweite  antwortet  unter  dem  Gegenspiel  der  ersten  und 
nun  tritt  das  ganze  Orchester  mit  Trompeten  und  Pauken  und  der  ganze  Chor, 
das  Thema  im  Basse,  in  höchster  Gewalt  und  Pracht  entgegen.  Abermals  fuhren 
beide  Geigen  allein  einen  Zwischensatz  aus  und  abermals  strömt  die  volle  MaJiae 
von  Chor  und  Orchester  auf  den  angedonnerten  Hörer  nieder. j 


3i7    

Sie  köDDen  eodlich  —  und  dies  bedarf  noch  einer  genauern 
Erwägung  —  aiieh  im  besondern  Sinne  der  Komposition  ihren  An- 
lass  haben.  Wenden  wir  uns  hier  gleich  an  einen  der  entscheid 
dendsten  Fälle,  an  das  unsterbliche  Allegreito  in  Beethovens 
^dnr-Symphonie.  Auf  die  tiefere  Bedeutung  dieses  Satzes  ist  hier 
nicht  weiter  einzugehn ;  genug,  Beethoven  führt  ihn  aus  der  Tiefe 
empor.  Folglich  liegt  ihm  die  Geige  für  den  ersten  Anfang  zu 
hoch  und  er  setzt  sein  Thema  zuerst  nur  in  Bratsche,  Violoncell  und 
Kontrabass  ein.  Allein  selbst  hier  zeigt  sich  das  Bedürfniss  der 
Vierslimmigkeit;  die  Bratschen  werden  vorübergehend  zweistimmig, 
die  Violoncello  theilen  sich,  sie  fuhren  zur  Hälfte  eine  eigne  Stimme, 
zur  Hälfte  gehn  sie  mit  den  Kontrabässen,  so  dass  der  Satz*)  — 

ten. 
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drei-  und  vierstimmig  wird.  Diese  ganze  Gestallung  erstreckt  sieb 
über  den  zweiten  Theil  und  dessen  Wiederholung,  vierundzwanzig 
Takte  lang.,  Dann  tritt  die  zweite  Violine  zu  und  Bratsche  und 
erstes  Violoncell  im  Einklänge  — 
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bilden  aus  den  vorigen  Mittelstimmen  einen  Gegensatz;   der  Bass 
ist  figurirt.     Üindlich  tritt  auch  die  erste  Geige  zu,  — 


')  S.  65  der  Partitar. 
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die  zweite  nimmt  den  Gegensatz ,  der  Bass  gestaltet  sich  wieder 
um,  erstes  Violoncell  and  Bratsche  fuhren  ein  neaes  Figuralmotiv 
im  Einklänge  durch.  Erst  mit  dem  neunundvierzigsten  Takt  ist 
also  das  Quartett  vollstöndig  geworden  und  eine  wirkliche  Vierstim- 
migkeit festgestellt.  Das  Weitere  (der  Eintritt  einiger  Bläser  sechs- 
zebn  Takte  weiter,  die  nochmalige  Wiederholung  des  Thema's  vom 
vollen  Orchester)  kommt  hier  nicht  in  Betracht. 

Dies  ist  vielleicht  der  ausgedehnteste  Satz  mit  unvollständigem 
Quartett.  Aber  der  Beweggrund  ist  nicht  zu  verkennen ;  es  kam 
darauf  an,  ein  Thema  in  dreimaliger  Erhebung  durchzuführen ,  und 
zwar  variirt.  Hiemit  war  die  Wahl  und  Anordnung  der  Instrumente 
entschieden,  —  namentlich  zu  Anfang  die  Beschränkung  auf  Brat- 
schen und  Bässe.  Glücklich  stimmt  der  dunklere  Klang  dieser  Kom- 
bination zum  Thema  und  der  Idee  des  Ganzen,  die  sich  dann  in  der 
allmählichen  böhern  Erhebung  und  Steigerung  des  Orchesters  weiter 
entfaltet. 

Eine  ähnliche  Anlage  giebt  Beethoven  im  Fidelio  der  Ein- 
leitung  in  das  kanonische  Quartett*).    Auch  hier  — 


396.    .A^^dante  soslenuto. 
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')  S.  94  der  Psrlilur. 
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begionen  Bratschen»  Violoncelle  uud  Bass  ohne  Geigen  und  Bläser; 
ihr  dunklerer  Klang  soll  zu  dem  Gesänge  stimmen,  in  dem  jede  der 
tbeilnebmenden  Personen  von  geheimen  Sorgen  und  Vorstellungen 
bewegt  ist.  Nach  der  Einleitung  hebt  JMarzelline  den  Kanon  an^ 
Ton  Bratschen  und  Violoucellen  in  der  tiefern  Oktave  püsicato 
unterstützt;  zwei  Klarinetten  in  der  sanften  Tonlage  bilden  einen 
Gegensatz.  Dann  tritt  Leonore  kanonisch  ein,  von  der  zweiten 
Violine  pizsicato  im  Einklang  geleitet ;  zwei  Flöten  (ohne  Klarinet- 
ten) nehmen  —  eben  so  sanft  wie  jene ,  aber  süsser  —  den  Ge* 
gensatz.  Nun  erst,  mit  der  dritten  GesangsUmme  (Tenor)  erscheint 
die  erste  Geige.  Das  Weitere  dürfen  wir  übergehn ;  unser  jetziges 
Interesse  wendet  sich  vornehmlich  der  Einleitung  zu. 

Noch   konzentrirter  intonirt  Beethoven   das  Andante  seiner 
Cmoll-Svmphonie *)  blos  mit  Bratsche,  Violoncell  und  Bass, 


die  erstem  im  Einklänge  die  Melodie  führend« 


')  S.  45  der  Partitur. 
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Das  letzte  Beispiel  eDÜehnen  wir  aus  Spootini^s  VesUlin, 
aus  dem  Morgenhymous  der  PriesteriDDen  *)  im  erste  Akte.     Hier 

Hymoe  da  matio  Fldtes 
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tritt  zwar  das  volle  Streichquartett  mit  vier  eioleilenden  Takten 
ein,  das  eigenüiebe  Thema  aher  (Takt  5)  wird  nur  von  Bratschen 
gegeben,  die,  bald  von  Fagotten,  bald  von  Flöten,  Klarinetten, 
Oboen  begleitet,  die  Hauptpartie  im  Orchester  bilden ,  während  die 
Violinen  zu  Zwichensälzen  verspart  werden.  Dass  jene  und  nicht 
die  Blasinstrumente  als  Hauptpartie  gelten,  erkennt  man  schon  daraus, 
dass  kein  Blasinstrument  die  Melodie  vollständig  vorträgt,  sondern 
eins  das  andre  ablöst  und  dabei  öfters  (z.  B.  mit  den  Klarinetten 
zum  ersten,  mit  den  Flöten  zum  zweiten  Mal)  willkührlich  —  nämlich 
in  Bezug  auf  das  Melodische  des  Satzes  —  eingesetzt  wird.  Dass 
ferner  hier  die  Bratschen  nicht  um  tieferer  Tonlage  willen  genom- 
men sind,  ist  ebenfalls  klar;  sie  gehen  bis  zum  zweigestricbnen  f 
hinauf,  könnten  der  Tonlage  nach  fast  durchgängig  vollkommen  gut, 
ja  zum  Theil  noch  bequemer  durch  Geigen  (wenigstens  für  die  Ober- 
stimme) ersetzt  werden.  Es  ist  also  klar,  dass  es  dem  Komponi- 
sten urm  ihren  Klang  zu  thun  war,  dessen  bedecktes,  verhüllteres 
Wesen  ihm  der  feierlichen,  still-jungfräulichen  Würde  des  Veslalen- 
hymnus  entsprechend  schien.  —  Eben  so  verfährt  der  Komponist 
im  zweiten  Gesang  der  Vestalinnen,  im  ersten  Finale'^),  wenn  mit 
dem  Anrufe 


*)  S.  121  der  Partitar. 
Marx,  Komp.  L.  IV. 
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Pe  Vesta  ebaste  pr^tresfe 
zur  Weite  aad  Krönung  des  Triumphalors  geschritten  wird.  Aach 
bier  führen  Bratschen  den  Gesang  und  bähen  sogleich  mit  dem  zwei- 
gestrichnen  e — c,  in  der  bequemsten  Geigenlage,  einzusetzen.  Auch 
hier  werden  die  Geigen  bu  den  starkem  Zwischensätzen  anfge* 
spart  und  überlassen  den  Bralscben  durchaus  die  Führung  der 
Hauptpartie. 

Dass  übrigens  das  Aufsparen  der  Geigen  zu  den  Zwischen* 
Sätzen  ein  sweiter  Bestimmungsgrund  für  den  Komponisten  gewesen^ 
ist  nicht  zu  übersehen.  Allein  zur  Ausführung  und  zum  Henror- 
beben  der  Zwischensätze  blieben  ihm  (z.  B«  durch  Zuziehung  von 
Bläsern)  mannigfache  andre  MiUel  und  er  würde  sich  blos  um  ihret- 
willen nicht  das  Bauptorgan  des  Orchesters  versagt  haben»  wenn 
ihm  nicht  die  Bratschen  karakteristtscher  für  den  Ausdruck  des  Mo* 
ments  erschienen  wären. 

Die  Bedeutsamkeit  aller  in  diesem  Abschnitt  aufgewiesnen  Ge- 
staltungen ist  nickt  zu  verkennen.  Wer  dieser  Gestaltungen  un* 
kundig  wäre 9  oder  sich  eigensinnig  ihrer  enthalten  wollte,  wurde 
eine  unberechenbare  Reihe  von  karakteristischen  Wirkungen  ein* 
btissen,  ja  bisweilen  bei  den  einfachsten  Aufgaben  in  Verlegenheit 
sein.  Wie  wollte  er  z.  B.  die  Forte- Steile  in  No.  391  im  Quar- 
tett gestalten?  Sollte  die  Bratsche  zum  Bass  treten?  —  oder  mit 
der  ersten  Geige  Oktaven  bilden 


VioliDo. 
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zu  schreierischer  Verdopplung?  oder  statt  dessen  die  aweite  Geige 
überladen?  oder  wollte  man  ihr  das  ViolonceH  — 

400. 
Violini. 
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Violon-€eUo 


wie  hei  a,  zur  Unterlage^  oder  ~  was  wegen  der  überlegnen  Hel- 
ligkeit und  Kraft  desselben  jedenfalls  vorzuziehn  wäre  —  zur  Ober- 
stimme geben,    wie   bei  b?    Dies  wäre  noch  die  beste  Gestaltung 


S8S    

voQ  allen  vorgeschlagenen ;  aber  auch  sie  verbände  zwei  nngleich- 
arlige  Organe»  wo  man  gleichartigen  Klang  brancht,  und  schwächte 
nnd  verdnmpfte  den  Bass.  —  Oder  wollte  man  endlich  der  Bratsche 
eine  eigne  Figur  geben  und  dadurch  dem  einfachen  Satze  seine 
Klarheit  entziehn?  —  Man  erkennt ,  dass  nur  die  Theilung  der 
Bratsche  das  Rechte  gtebt  und  dass  in  vitlen  FäHen,  z.  B.  wo  mehr 
als  vier  Stimmen  gebraucht  werden^  ohne  SiimmvenDehrujg  gar 
nicht  auszukommen  ist. 

Demungeachtet  wollen  wir  eingedenk  bleiben,  dass  jede  Thei- 
lung der  Quartettpartien  oder  jede*  längere  Auslassung  einer  dieser 
Partien  nur  als  Ausnahme  gelten  kann.  Die  Theikng  «einer  Partie 
schwächt  sie,  die  Theilung  mehrerer  Partien  droit»  die  konzentrirte, 
wohlabgewogne  Kraft  des  Quartetts  anfiEnlösen  und  zerflaCtorn  lu 
lassen ;  was  ein  fester,  kräftiger  Körper  sein  saUte,  im  für  iiob  m 
bestehn  oder  den  Kern  für  das  gaaze  Orchester  abzugeben ,  Jöset 
sich  gleichsam  gasartig  auf,  fähig,  wie  Schimmer  und  Dafl  «asem 
Sinn  zu  umschweben,  aber  nicht  mehr  einen  selbständigen  Oedui- 
keo,  als  eben  den  des  Vorscbwebens  und  Schimnerns,  positiv  hin- 
zustellen* Und  selbst  diese  Vorstellung  wird  «m  so  mehr  gescbwäobl 
und  bedeutungslos  werden»  je  liänfiger  man  zu  ihr- greift.  Dtui  ei 
liegt  in  der  Natur  dieser  Auflösungen,  dass  sie  einander  ähnlich  sein 
»iis8en$  sie  können  fast  nur  aas  Verdopf langen  bestehen^  da  waa 
nicht  leicht  über  vier  reale  Stiaunen  hinansgebt  wmA  wenn  «an  m 
wellte,  seine  fünf  oder  mehr  Stimmen  gern  auch  energisch  — *  also 
mit  fester  und  starker  Besetzung  durchführt*). 


*)  Hierzu  der  Anhaas  O* 
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Dritte  AlitheUiuigr* 

Ausdrucksweisen   des  Streicherchors. 

Erster  Abschnitt. 

Die  Komposition  Air  den  Streicherehor. 

Bei  der  Komposition  f3t*  Streichinslromente  kommt  es  Däcbsl 
der.teehoischen  Kennlniss  der  einzelnen ,  ihrer  Zusammenstellung 
und  der  Aufgabe ,  die  innerhalb  des  Chors  im  Allgemeinen  jedem 
Instrumente  zurällt ,  nun  auch  zunächst  auf  die  Prüfung  an :  was 
man  von  ihnen  allen  verlangen  kann  und  wie  man  sie  zu  gebrauchen 
hat,  damit  sie  auch  den  verschiednen  dem  Komponisten  sich  darbie- 
tenden Intentionen  wirklich  entsprechen.  Vieles  hier  in  Frage 
kommende  ist  bereits  in  der  vorigen  Abtheilung  theils  milgetbeilty 
tbeils  vorbereitet  worden  nnd  wir  werden  uns  darauf  berufen  und 
stützen  können"^).  Ein  Theil  unserer  Betrachtungen  wird  uns  durch 
Rückblicke  auf  die  Anschauungen  erleichtert  und  erhellt  werden,  die 
wir  von  der  Natur  und  Wirkungsweise  der  Blasinstrumente  im 
achten  Buch  der  Lehre  gewonnen  haben.  Der  durchgreifende  Ge- 
gensatz, der  im  Wesen  der  Streich-  und  der  Blasinstrumente  ge- 
geben ist ,  wird  die  einen  an  den  andern  erläutern. 

Zwei  Hauptmomente  der  Karakteristik  sind  uns  an  den  beiden 
Hälften  des  Orchesters  nun  schon  bekannt  geworden. 

Das  Schall-   und  Klangwesen 

ist  im  Streicherchor  bei  weitem  weniger  mächtig  und  mannigfach  .aus- 
gebildet, als  im  Bläserchor.  Das  einzelne  Blasinstrument,  wie  der 
volle  Chor  der  Bläser,  hat  im  Allgemeinen  einen  stärkern  und  ganz 
besonders  einen  ausdauernder  starken  Schall,  als  das  einzelne  Streich- 
instrument oder  der  Chor  der  Streichinstrumente.  Mag  die  Geige 
in  einem   einzigen  Momente^  besonders  auf  ihrer  ranhern  6-Saite 


*)  Ueberhaopt  ist  der  lohalt  der  vorangei^anf^DeD  nod  der  nachfolfendeD  Be- 
trachtaosen  so  eog  znsammeDhäogeDd  in  der  Sache ,  dass  auch  die  ScheidoDg 
im  Lelirgaos  nicht  io  ahsolater  Schärfe  nnd  NothweDdigl^eit  hat  erfolfj^ea  kSn- 
neo.  NothweDdis  war  our  Scheidung  nnd  Abtheilans  überhaupt,  schon  nm  der 
grossen  Masse  des  theils  zu  Merkenden,  theils  zu  Erwägenden  und  zu  Uebenden 
sicherer  und  leichter  Herr  zu  werden. 
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stärker  aosprechen,  als  einzelne  Blasinstramenle ,  2.  B.  die  Flöte 
in  der  Tiefe  und  Mitte:  so  ist  doch  die  höchste  Kraft  des  Slretch- 
instrumenls  eben  nur  anf  einen  Moment  beschräniLt,  sie  ist  (wie 
wir  sie  S.  251  bezeichnet  haben)  nur  eine  Sehlagkraft;  denn 
um  sie  hervorzubringen,  muss  der  Bogen  möglichst  schnell  über  die 
Saite  geführt,  —  gerissen  werden.  So  auch  verhält  es  sich  mit 
dem  Chor  der  Streicher  im  Gegensatz  zu  den  Bläsern.  Einen* 
Augenblick  lang  kann  ein  vollgriffiger  Schlag  —  oder  etwa  ein  Ein- 
klang auf  den  leeren  Saiten  den  ganzen  Chor  der  Bläser,  mit  Trom* 
peten  Pauken  und  Posaunen,  durchdröhnen;  aber  eben  nur  einen 
Augenblick  lang,  während  die  Schallkraft  der  Bläser  fortdauert  oder 
auch  anschwillt. 

Der  Klang  des  Streicherchors  ist  ebenfalls  nicht  so  bestimmt 
karakterisirt  und  nicht  so  mannigfaltig  als  der  des  Bläserchors ;  die 
verschiednen  Schattirungen  des  Auf-  und  Niederstrichs,  des  Spiels 
am  Steg,  in  der  Mitle  und  über  dem  Griffbrett,  selbst  des  Flageo- 
lett- nnd  natürlichen,  des  Sordtnenspiels  und  des  nicht  gedämpften, 
so  wie  der  verschiednen  Streichinstrumente  unter  einander  —  sind 
gleichsam  nur  Grade  derselben  Farbe  oder  leise  Beimischungen, 
während  Oboe  und  Flöte,  Trompete  und  Klarinette,  Fagott  und  Po- 
saune u.  s.  w.  grei&ich  verschiedne  Farben-  oder  Ktangk^raktere 
bieten. 

Auf  der  andern  Seite  ist 

das  Tonwesen 

im  Streichquartett  bis  zu  einer  fast  unbegränzlen  Anwendbarkeit 
nnd  Leichtigkeit  ausgebildet.  Alle  Tonabstufuugen  sind  erreichbar; 
Tonverbindungen,  Tonßguren  aller  Art  stehen  ungleich  zahlreicher 
und  leichter  zu  Gebote,  als  bei  den  Bläsern;  die  Bewegung  kann 
in  einer  den  Bläsern  nur  selten  und  vorübergehend  möglichen  Leich- 
tigkeit und  Schnelligkeit  erfolgen  —  und  zwar  eben  so  im  leisesten 
Piano  als  im  Forte ;  endlich  —  dies  ist  wichtig  —  sind  die  Aus- 
übenden an  Streichinstrumenten  bei  weitem  weniger  und  später  der 
Erschöpfung  ausgesetzt,  als  die  Bläser,  da  bei  jenen  nur  Finger  und 
Arm,  bei  diesen  Brust  und  Lippen  in  Thätigkeit  gesetzt  werden. 
Indem  wir  diese  schon  bekannten  Verhältnisse  zusammen  fas* 
sen,  können  wir  uns  über  die  Aufgabe  der  Streichinstrumente  leicht 
und  sicher  aufklären.  Wir  sprechen  als  oberste  Grundsätze  für 
diese,  wie  für  jede  KUsse  von  Organen  aus : 

dass  jedes  Organ  mit  dem,  was  es  am  besten  vermag,  auch 

am  besten  in  Wirksamkeit  kommt, 
und  dass  es  ferner 

mit  diesem  seinem  besten  Vermögen  auch  das,  was  ihm 

nach  andern  Seiten  hin  abgeht,  möglichst  zu  eraetzen  hat ; 
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Gmdsälze,  die  jetzt,.  —  wo  ums  der  grosse  Gegensals  von  Blas* 
uad  SaileBi&atmoieBten  belebrende  Vergleiche  bietei,  —  tiefer  er« 
kannt  uad  angewendet  werden  können,  als  frfiber. 

Fragen  wir  uns  non  sack  dem  Karakler  und  der  Aofgabe  der 
Slreichinalramenle,  so  dürfen  wir  als  ersten  Karaklerzng  derselben 

A.     Beweglichkeit 

aossprecben.  Die  Streichinstrumenle  können  sich  am  besten  bewe- 
gen ond  darom  bewegen  sie  sich  am  liebsten,  darum  —  von  der 
andern  Seite  angesebn  —  denkt  der  Komponist  an  sie^  sobald  er 
Bewegung  braucht*  Dies  wird  uns  sogleich  in  allen  zunächst  fiir 
Streiehinstrumeote  (oder  besser  gesagt:  aus  ihnen  beraus)  erfund- 
nen  Sätzen  klar;  die  Schwierigkeit  des  Beweises  kann  hier  nur 
darin  liegen ,  dass  sich  zu  viel  Beläge  anbieten ,  unter  denen  man 
zu  wählen  bat.  Nehmen  wir  also  zunächst  Mozarts  Ouvertüre 
zu  Casi  Jim  tutte,  so  kaqo  das  Presto^  das  sich  wie  aus  Nichts 
zusammenscherzt,  gleich  dem  Tagealreiben  der  flatterigen  vorneh- 
men Welt,  gar  nicht  anders  anfangen,  als  mit  dem  lustigen  Geflirr 
der  Geigen,  denen  der  Hauptsatz 
401. 
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gehört.     Rein  Blasiostmoient  würde  sich  in  dieser  so  weit  geführ- 
ten BewegttDg  vortheilhaft  zeigen  *)j  es  würde  nicht  Leichtigkeit  und 


*)  Dms  die  Klarinetten  und  in  hohem  Tonlagen  noch  leichter  die  Flb'ten 
dergleichen  aaafihren  kSnacD)  dass  sie  es  in  Arrangements  der  Orehester- 
werka  fiir  Hannonie»wik  oft  m  äs  sei»  beweist  neoh  nickt,  dass  es  ihnen 
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Aoiprochlosigkeit  genag  dazu  haben»  wörde  schon  durch  seinen 
karakleristischero  Klang  eine  Bedeutung  hineinlegen ,  die  Mozart 
nicht  im  Alindeslen  gewollt  hat.  Dies  zeigt  sich  gleich  im  zweiten 
(oder  dritten)  Gedanken  des  Hauptsdtzes.  Hier  gebt  die  einmal  an- 
geregte Bewegung  in  die  Bläser  über,  — 

Ob.  ^ .^  ^      FL 
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P7)  np+glLg^ 


F-g-dü*  frrr  ^-dmfff^ 


aber  sie  ist  singender  geworden  und  verlbeilt  sich  unter  Oboe,  Flöte 
nnd  wieder  Oboe  mit  Fagott,  so  dass  jedes  Blasinstrument  nur  eine 
beschränktere  Bewegung  erhält,  seinen  Antheil  gleichsam  wie  einen 
Einfall  dem  andern   zuwirft. 

Einen  eben  so  treffenden  Beleg  bietet  das  Allegro  der  Ouver* 
ture  zur  Zauberflöte  ^).  Es  ist  bekanntlich  fagirt,  folglich  kann 
man  ichon  roraussehn,  dass  das  Thema  nnd  überhaupt  die  Fugen- 
ärbeit  (wir  geben  hier  -^ 


17"  '  *T 

nur  den  Gefährten  mit  dem  Gegensatze)  sich  auch  den  Bläsern  mit- 
theilen wird.  Allein  es  gehört  zu  Anfang  und  durch  den  ganzen 
Salz  vorzugsweise  dem  Quartelt  an  und  tritt  nur  vorübergehend 
und  niemals  vollständig  in  den  Bläsern  auf,  sondern  nur  mit  der 
ersten  Hälfte  "^ 

Noch  entschiedner  zeigt  sich  dieser  Hang  znr  Beweglichkeit  in 
den  Gängen»  Hier  bietet  uns  Mozarts  Gmoll- Symphonie***)  in 
ihrem  Finale  ein  überwiegendes  Beispiel.  Im  Hauptsatze ,  den  die 
erste  Violine  so  — 


eifeatkümliGh  zuagaid  ist.  Jeder  TMsetser  riebt  aiifeDbUckHeb,  wie  vieles  Vor- 
tbeilbaftere  mäo  den  Klarioetten  geben  könnte^  weaa  man  ibnea  den  Hauptsatz 
'geben  wollte. 

*)  Die  Mozart'seben  Onvertaren  in  Partitur  bei  Scbleainger  in  Berlin. 
**)  Nor  die  Fagotte  Bachen  eine  in  der  folgenden  Abtbeilang  tu  besprechende 
Attsnabaie. 

***)  S.  45  der  Breitkopf-  Hirtebcbeu  Partüar. 
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404 


fcLhrf'T   ^=mjVr ^ ?■  f 'f \ ?^ 


h-Fi^-f3 


anhebt^  ist  die  Figur  far  den  Gang  schoQ  gegebeo,  der  nan  ans 
dem  zweiten  Theile  des  Hauptsalzes  — 


in  dieser  Weise  — 

Vno  1  nnd  %. 
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hervorgeht 9  während  die  Bläser  (die  Flöte  ungerechnet,  die  oben 
angedeutet  ist)  nur  einfach  begleiten  und  sich  erst  nach  obigem  Theil 
des  Ganges  drei  Takte  lang  den  Geigen  anschliessen.  Von  da  ab 
wird  die  Bewegung  noch  einundzwanzig  Takte  weit  im  Quartett 
fortgesetzt,  bald  in  den  Bässen,  bald  in  den  Mittel-  oder  Oberstim- 
men. —  Mag  auch  eine  so  weit  erstreckte  Bewegung  im  Orchester 
selten  sein,  der  vorliegende  Fall  deutet  nur  im  voOsten  Maass  an, 
was  man  in  unzählig  andern  in  beschränk term  Räume  bestätigt  fin- 
den wird.  Man  überzeugt  sich  an  ihm  sogleich,  dass  eine  gleiche 
Bewegung  in  der  Harmooiemnsik  durchaus  karakterwidrig ,  unpas- 
send ,  ja  unter  Umständen  unerträglich  sein  würde. 

Am  stärksten  bewährt  sich  das  Bewegungsprinzip,  wenn  es 
sich  nicht  auf  eine  Stimme  beschränkt,  sondern  das  ganze  Quartett 
oder  einen  grössern  Theil  desselben  ergreift.  Hier  soll  uns  Haydns 
grosse  l^dur- Symphonie   die  Beläge    liefern.     Sie   ist    durchweg, 
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namentlich  in  ihrem  ersten  Satz  und  im  Finale,  von  sprühender 
Laune  und  aufj^eregler  Lebendigkeit  beseelt;  und  da  mussle  denn 
schon  das  Quarlelt  eine  vorzügliche  Rolle  spielen.  Greifen  wir  nun 
gleich  in  den  zweiten  Theil  des  ersten  Salzes  hinein,  so  finden  wir 
bald*)  beide  Geigen,  bald  die  zweite  in  Bewegung  gegen  Bläser 
und  Bässe,  die  das  Thema  vortragen  oder  unterstützen.  Dann 
gehen  die  Oberstimmen  des  Quartetts  mit  bewegter  Mittelstimme 
allein  weiter,   — 

Allegro.J 


407. 
Violino  1,  n.  ;2. 


Viola. 


oder  beide  Geigen   haben  gegen  die  einfachen  Unter-  und  Bläser- 
stimmen die  Bewegung» 

40g  /^  '    »    '    I    '    '  -N   «    «    '    I    «    '  "^   »    »    rill  «^   t    I    I    I    I    I 
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bis  diese  sich  im  folgenden  Takt  allen  Stimmen  des  Quartetts  mit 
Ausnahme  der  ersten  Geige  miltheilt,  — 


Violino  1. 
Violino  2. 

Viola. 

Violoncello, 
e  Gontra-Bass. 
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*)  S.  24  V.  f.  der  BMk-Bolheiebeu  Awgabe. 
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und  80  die  Acbtelbewegang  vierundfunfzig  Takte  weit  bis  an  das 
Ende  des  zweiten  Tbeils*)  erstreckt;  wie  sich  von  selbst  versteht, 
in  mannigfachem  Stimm-  nnd  Figurenwecfasel ,  aber  stets  im  Quar- 
tett. Allein  es  sind  nicht  blos  die  Achtel»  die  den  Karakter  der 
Beweglichkeit  zeigen;  er  zeigt  sieh  überall,  wo  Anlass  ist,  z.  B« 
in  den  Viertelschlägen  der  Bratsche  in  No.  407,  statt  deren  Blas- 
instrnmente  ansbaltende  Gänge,  oder  gemischte  Dreiviertel-  und 
Viertelnoten  genommen  hätten. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  hängt 

B.    Leichtigkeit 

der  Begleitung,  —  oder,  wenn  die  Bewegung  in  dieser  ihren  Haupt- 
sitz bat,  in  der  Melodie  selbst  zusammen.  Hier  dient  gleich  unser 
erstes  Beispiel,  No.  402  zum  Belag,  nicht  weniger  der  Haoptsats 
des  Andante  in  der  obigen  Haydn'schen  Symphonie,  der  zuerst  von 
den  Streichinstromenten  so 


410« 
VioIiDo  1. 


Violioo  2. 


\f  qOU^^iu^'i 


Viola. 


Bast. 


lhc/f,>lfy#^^^ 


*)  Der  Sats  hat  SonateDform. 
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vorgetragen,  dann  in  den  Bläsern  von  Flöte,  Oboen  nnd  Fagott  so*) 


411. 


FlanU. 


[p€fn\r  f|»r^|Tl-,  II 


Oboi 


Fa^Ui. 
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dargestellt  wird.  Man  darf  sieb  nicht  damit  abGpdeo,  dass  der  Kompo- 
nist den  Salz  hat  anders  und  gerade  in  Moll  und  gebunden  darstellen 
wollen.  Entweder  war  dies  seine  Intention  und  dann  boten  sieb  ihm  die 
Biiserals  die  zum  Ausballen  geeignetem  Organe  an,  wie  dieSireichin- 
atromeote  als  die  leichtem  und  beweglichem;  oder  er  wollte  da» 
Tbena  den  Bläsern  geben  und  dann  gestaltete  es  sich  nach  deren 
Weise  um.  Das  Wahre  wird  wohl  sein,  dass  beide  Vorstelluagen 
oder  Intentionen  im  KoiD|K>uisten  gleichzeitig  vorhanden.  •^—  Uebri* 
gens  Iritt  gleich  nach  jenem  Satze  (No.  411)  das  Quartett  in  voller 

Bewegung  auf. 

• 

Das  letzte  Bebpiel  für  die  Leichtigkeit  und  Bewe^ekkeit  des 
Quartetts  gebe  uns  der  Hauptsatz  vom  ersten  AUegro  derMozart- 
soben  CrnK4I-SfmphoAie,  der  i»  dieser  Weise 


*)  S.  45  SDd  49  der  Partitur. 
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ciDselzt.  Die  Begleitung  ist  beweglich  in  der  Miltellage,  leicht  in 
der  Unterstimme,  die  Melodie  bei  aller  Wärme  nnd  Bewegtheit  des 
Gemülhs,  die  aus  ihr  wie  aus  der  ganzen  Komposition  herausdringt 
in  das  Gemüth  des  Hörers,  leicht  gefiihrt  durch  die  Figurirung  des 
Anfangsions,  dnrch  den  gleitenden  Rhythmus^  durch  die  eingestreu- 
ten Pausen. 

Diese  Leichtbewegligkeit,  die  wir  als  Grundzng  im  Rarakter 
des  Quartetts  erkannt  haben,  äussert  nun  ihren  Einfluss  nach  allen 
Seiten.    Von  ihr  ans  geht 

G.     die  Zttsammenziekung  von  Quartettstimmen 

also  die  Zurückfiihrung  des  Quartetts  auf  drei  oder  zwei  Partien 
aus^  ohne  dass  es  durch  Auslassung  oder  längeres  Pausiren  einer 
Stimme  oder  mehrerer  geschwächt  werden  müsste.  Hier  kann 
unter  vielen  andern  schon  der  obige  Satz  No.  412  oder  der  Haupt- 
satz aus  dem  Finale  von  Mozarts  J^^dur-Symphonie*)  als  Beispiel 
dienen,  der  blos  mit  erster  und  zweiter  Violine  einsetzt, 

418 
Allegro 


*)  S.  44  der  Breilkopf-HärtelscbeD  Partitur. 
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dann  in  der  Weise  im  forte  wiederholt  wird,  dass  die  zweite  Vio- 
line mit  der  ersten  in  Oktaven  gebt^  Bratsche  und  Yioloncell  eine 
Oktave  tiefer  als  oben  die  obige  Begleitung  nehmen  und  der  Bass 
(der  fiir  solche  Bewegung  zu  schwer  sein  würde)  in  Achteln  auf 
den  Taktgliedern  mitgeht.  So  ist  also  auch  das  volle  Quartelt  zwei- 
stimmig. 

Nur  noch   ein   Beispiel    entlehnen    wir   aus  Haydns  EsAviV- 
Symphonie*),  deren  Andante  seinen  ersten  Theil  so 

414.  unisono. 
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anhebt,  also  bei  vollem  Gebrauch  des  Quartetts  nur  zweistimmig.  — 
Alan  stelle  sich  alle  diese  Sätze  für  Bläser  geschrieben  vor^  so  wird 
man  von  diesen  weder  die  Leichtigkeit  noch  die  Beweglichkeit  gleich 
vorlheilhaft  erlangen  können,  so  wird  man  —  wenn  sie  durchaus 
in  Harmoniemusik  fibertragen  werden  sollten  —  sich  gedrungen  füh- 
len, die  Begleitung,  wenn  auch  möglichst  leicht,  doch  in  vollen  Ak- 
korden zu  führen.  Niemandem,  dem  Klang  und  Wesen  der  Blas-» 
Mistrumente**)  anschaulich  geworden,  wird  es  beikommeni  den  vor« 


*)  S.  36  der  Bock-Bothenebea  Partitar. 

**)  Der  Name  „HarmoDiemasik''  ist  inaofern  bezeiebnend  für  dia  ihnea  ge- 
bährende  Bebandlnng. 
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stehraden  Salt,  wie  wir  ihn  in  NtK  414  vor  uii3  haben ,  etwa  auf 
KlarineUe  und  Fagott  (einfacb  oder  verdoppelt)  zu  überlragenj  er 
würde  eine  böbere  Lage  and  Jedenfalls  vollstimmige  Begleitoog,  -« 
wenigstens  wie  die  nachstehende^  — 
415.  r 


Oboe. 


€iarinettiioB.^ 


Fagotti. 


j/yl  j  7f-^m^ 
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wählen,  vielleicht  die  Melodie  noch  höher  legen  und  Hörner,  viel- 
leicht auch  noch  ein  Bassinstmmenl  hinzuziehn.  , 

Wenden  wir  ans  nun  auf  die  einzelnen  Stimmen  des  Quar- 
tetts zurück  9  so  wissen  wir  bereits  ^  dass  jede  derselben,  —  zu- 
meist die  Violinen,  dann  Bratscbe  und  Violoncelle,  am  wenigsten 
allerdings  der  Kontrabass,  —  der  feinsten  und  reichsten  Abstufun- 
gen von  Stärke  und  Schwäche,  Binden  und  Abstossen  iahig  sind, 
mehr  wie  irgend  ein  andres  Instrument,  und  dass  mit  Hälfe  dieser 
Mittel,  die  man 

D.     die   Stricharten 

nennt,  dem  Rbyihmas  eine  Feinheit  und  Bestimmtheit,  der  Melodie 
einf$  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  geliehen  wird,  die  in  gleichem 
Grade  wieder  keinem  andern  Organ  gelingen  können.  Nehme  man 
die  einfachste  Tonfolge  als  Beispiel ,  so  ist  ihr  Sinn  ein  verschied- 
ner,  wenn  wir  sie,  wie  bei  a  ganz,  oder  wie  bei  b  und  c 

416 

Tbeil  für  Theil  binden  {legato^  lie)  oder  sie  ganz  einfach  mit  Anf- 
and INReders trieb  für  jeden  Ton,  wie  hier  bei  d  — 
4ir.  d. 


(wo  ßs,  <f,  d  und  A  niedergestrichen  werden,  e,  eis,  eis  and  «  auf- 
^Värts)  oder  in  einem  einzigen  Nieder-  oder  Aubtricb  ihrer  mehrere, 
aber  mit  Nachdruck  (durch  die  bogenfuhrende  Hand)  auf  jedem  Ton» 
wie  bei  e,  oder  abgesetzt  aber  mit  energischer  Angabe  (staccato) 
wie  bei  f »  oder  abgesetzt  und  leicht  angegeben  (saolio,  ditache^ 
vergL  S.  250)  vortragen,  oder  Binden  und  Stosaen  in  manngfach* 
ster  Weise,  z.  B. 


355 


mischen.  Es  ist  wahr,  alle  diese  Formen  der  Betonung  und  Be- 
wegung sind  auch  andern  Insirumenten  erreichbar,  aber  keinem  so 
leicht  und  in  solcher  JMannigraltigkeit  und  Vollkommenheit,  als  den 
Streicbinstromenlen.  Es  ist  daher  noth wendig,  dass  diese  Strich* 
arten  dem  Komponisten  bei  deoi  Satze  für  das  Quartelt  vorschwe- 
ben und  von  ihm  zur  karakleristischen  Ansbildnng  der  Stimmen  be^ 
nutzt  werden.    Im  Allgemeinen  ist  Folgendes  darüber  zu  bemerken. 

Erstens.  Es  erhall,  wenn  der  Komponist  nicht  anders  be- 
atimmt  hat,  jeder  Ton  seinen  besondern  Strich  und  zwar  der  erste 
im  Takte  Nieder-,  der  zweite  Aufstrich  u.  s.  w. 

Diese  Spielweise  (No.  417,  d)  ist  am  geeignetsten  für 
die  Ausübung  des  Forte,  weil  der  Spieler  jedem  Ton  so 
gross<^n  Bogenstrich  zuertheilen  kann,  als  Gellung  der  Noten  und 
Tempo  erlauben.  Eine  besondre  —  aber  ausdrücklich  mit  '"^  '"^ 
über  jeder  Note  oder  mit  Marteltato  (S.  253)  vorzuschreibende 
Abart  ist  die,  jeden  Ton  im  Niederstrich,  also  in  der  schärfsten 
und  Stärksien  Weise  zu  nehmen. 

Zweitens.  Weil  der  Niederstrich  die  Saite  am  Entschie- 
densten bsst  und  ansprechen  lässt,  wird  er  —  wenn  nicht  aus- 
drücklich etwas  Anderes  vorgeschrieben  ist  —  vor  Allem  der  ersten 
Note  im  Takt  und  überhaupt  jedem  Haupt-  oder  gewesnen  Haupt- 
takttheil*),  sowie  bei  näherer  Gliederung  jedem  ersten  Tongliede 
2uertheilt.    Die  folgenden  Sätze 


"' fefef-rt^rfivt^ 


werden  aueb  ohne  ausdrückliche  Bezeichnung  so  gespielt»  wie  hier 
die  Zeichen  bestimmen.  Selbst  dann«  wenn  nur  Hanptlheile,  oder 
nur  sie  mit  gewesnen  Haupttheilen  abwechselnd  gespielt  werden»  z.  B. 
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wird  stets  mit  Nieder-  und  Aufstrich  gewechselt,  wofern  nicht  ein 
Andres  vorgeschrieben  ist. 


*)  D«s  flogeuaanteo  Kuten  Takttheilen,  im  Gegsasatze  sa  den  schleeb- 
teo.    Alls-  Masiii.  S.  \^%  der  3.  Ausgabe. 
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Drittens*     Ganz  ebenso  verßihrt  man  bei  dreitbeiliger  Takt- 
art oder  Gliederung;  man  gebl,  wie  hier  — 
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davon  aus,    dem   ersten  Haoptlakllbeil  den  NiedersIrich  zu   geben 
und  wechselt  nun  Note  für  Note  mit  Nieder-  und  Aufstrich. 

Viertens.  Jede  besonders  verlangte  Stricbart  bat  die  Be- 
deutung eines  Motivs  (und  zwar  eines  rhythmischen)  da  sie  ja  ein 
Ausdruck,  eine  Intention  der  Komponisten  ist;  folglich  darf  sie,  wie 
jedes  Motiv,  nicht  willköhrlich »  nicht  zu  bald  und  zu  häufig  gegen 
andre  Stricharten  aufgegeben  werden.  Die  kleinen  Sätzchen  in 
No.  418  sind,  wenn  auch  im  kleinsten  Räume,  konsequent  und  in 
so  fern  gut  gebildet.  Wollte  man  ihre  Stricharten  durcheinander- 
wiirfeln,  z.  B.  so: 
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SO   wurde  ein  Motiv  das  andre  und  eine  Wirkung  die  andre  ver- 
drängen. 

Uebrigens  erschwert  auch  die  unregelmässige  Mischung  der 
Stricharten  die  Ausführung,  die  um  so  leichter,  sicherer,  wirksamer 
wird,  je  gleichmässiger  die  Bogenführung  sich  gestaltet. 

Fünftens.  Je  mehr  Noten  mit  einander  gebunden 
werden  sollen,  desto  mehr  vertheilt  sich  das  Gewicht  .des  Bogens, 
desto  weniger  also  ist  ein  Porte  oder  Portissimo  zu  erreichen. 
Die  höchste  Stärke  erlangt  man,  wie  S.  335  gesagt,  wenn  der  ganze 
Bogenstrich  auf  eine  einzige  —  oder  auf  jede  Note  verwendet  wer- 
den kann.  Am  nächsten  kommt  die  Verbindung  von  möglichst  wenig 
Noten  in  raschem  Zuge,  z.  B.  hier, 
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wo  das,  was  am  Gewicht  des  Strichs  auf  einen  Ton  verloren  geht, 
durch  die  Tonfolge  und  deren  Wirkung  ersetzt  wird*).  Grössere 
Reihen  gebundner  Noten,  z.  B.  hier  bei  a. 


*)  Die  erste  Note  würde,  wie  sieb  voq  selbst  versteht,  deo  Niederstrich 
erhalten,  aber  die  erste  Toosruppe  {d — e—Jü)  ebeofalls,  weil  sie  den  sewesoeo 
Haopttbeil  trifft;  die  zweite,  auf  das  vierte  Viertel  falleode  Tonipruppe  {fit—g—a) 
hätte  Aafstrich  und  der  folgeode  Niederstrich  träfe  wieder  deo  Haopltheil  des 
neuen  Taktes.  Darch  die  ohnehin  serechlfertiste  Abweicbaus  bei  der  erste» 
Tonp^oppe  (die  nach  der  Reihenfolge  bitte  den  Aurstrich  erhallen  sollen)  ist  das 
Ganze  wohlgeordnet. 
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können  nicht  so  stark  wie  die  vorigen  Gruppen  oder  gar  wie  ein- 
zeln gestrichne  Töne  herauskommen ;  höchstens  kann  bei  schnel- 
lerer Tonfolge,  die  erste  Note  jeder  Gruppe  betont  werden,  wie  oben 
bei  b  die  Bezeichnung  angiebt. 

Sechstens  endlich  kann  die  Sirichart  in  eine  an  sich  nicht 
schwere  Tonfolge*  schon  dadurch  Schwierigkeiten  bringen,  dass  sie 
eine  sehr  verwickelte  ist  und  die  Bogenfu'hrung  verkünslelt  und  ver- 
wirrt. Auch  hier  also  werden  wir  auf  den  Vorzug  der  Einfachheit 
zurückgewiesen. 

Die  hohe  Ausbildung  zu  jeder  Art  von  rhythmischer  Bewegung, 
verbunden  mit  der  Leichtigkeit,  alle  Arten  von  Ton  Verbindungen 
hervorzubringen,  die  den  Streichinstrumenten  vor  allen  andern  Or- 
ganen eigen  isl^  hat  natürlich  auch  Einfluss  auf 

E.     die   Melodiebildung, 

Die  Kantiiene  der  Streichinstrumente  —  und  vorzugsweise  die  der 
Violine  bildet  sich  gern  frei,  keck  und  leicht  aus,  mehr  wie  die 
irgend  eines  andern  Organs,  weil  es  ihr  mehr  als  irgend  einem 
andern  möglich  ist  und  die  einzelnen  Momente  derselben,  die 
.einzelnen  Töne,  nicht  so  volle  Befriedigung  gewähren  als  der  ge- 
sättigtere oder  sonst  reizendere  oder  eigenthümlichere  Klang  andrer 
Organe.  Dies  kann  aller  Orten  in  den  mannigfachsten  Gestalten 
nnd  Aenssernngen  beobachtet  werden.  Einen  kleinen  Zug  davon 
giebt  schon  in  No.  410  die  erste  Geige  mit  ihrem  launisch  will- 
kührlichen  Schritte  von  b  nach  d  vom  sechsten  zum  siebenten  Takt, 
oder  Haydn  in  seiner  i^dur-Symphonie,  S.  8  der  Pariituri 
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oder  in  derselben  im   Andante  unmiUelbar  nach  dem  in  No.  411 
mitgetheilten  Satze, 

Fldten,  Oboen, 
426        Fagotte.        unis 


JlM^ 


Violine  1.  ^.  \     ^  fcV    J^i- 


^r  6? 


(die  Klarioelten  gehen  in  der  höhern  Oktave  mit  den  Fagotten, 
Trompeten ,  Hörner  and  Pauken  sind  ebenfalls  dabei)  zu  beobach- 
ten und  Gleiches  bald  kühn  und  scharf  Eingreifendes^  bald  leicht 
Scherzendes  und  Gaukelndes  kann  wie  gesagt  bei  allen  kundigen 
Tonsetzem  nachgewiesen  werden.  Schwerlich  wird  je  ein  Blas- 
instrument se  geführt  werden,  wie  die  erste  Geige  in  No.  426; 
die  BlSser  sehliessen  sich  eher  der  Weise  der  Singstimmen  an  und 
finden  ihre  höchste  Befriedigung  in  dem  hn  engern  Sinne  Sangbaren, 
wie  wir  Th.  I.  S.  530  und  jetzt  S.  119  angedeutet  haben. 

Bis  hierher  haben  wir  das  eigenthiimliche  Vermögen  der  Streich- 
instrumente betrachtet.     Zuletzt  müssen  noch 

F.     die  Spteiweisen 
oder  vielmehr  Tonfiguren  erwähnt  werden,  durch  die  das  Streich- 


8S9 


mstrotnent  seinen  Mängtin,  nanedtlitb  seinem  Mangel  tn  aushal- 
tender  Schailkrafl  und  überhaupt  an  gesättigtem  Schall  un4  RUng 
abhilft. 

Das  Streicbinstrament  kann  (S.  250)  allerdings  seine  Töne 
beliebig  lang  ausziehen  ^  aber  weder  vollkommen  gleiehmässig  noch 
stark.  Diese  lang  gehaltnen  Töne  können  daher  im  Piano  ^  z*  B. 
in  dieser  Stelle 


Violioi 


427. 
1. 


AUegro.    1 


5J. 


^gjfflz^^j^^ 


1 


•  w  ~  » 


Viola. 
VioloDceUo. 
Cootra-Baiso. 

unsrer  Haydnscben  Symphonie  (S.  328)  fein  aushalten.  Soll  aber 
der  aushaltende  Ton  eindringlicher  werden,  so  muss  man  ihn  wie- 
derholen, entweder  in  der  unbestimmt  in  einander  wischenden  Form 
der  Synkope,  wie  Haydn  in  demselben  Satze  die  erste  Geige  — 
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Violino  1. 


Violino  2.    ^ 


Viola. 
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(Clar.  e  Corni) 


(VC. 


CB.  e  Ftf.) 


gegen  die  hier  angedeuteten  Stimmen  und  die  aushalteuden  Flöten 
tmd  Oboen  festhält,  —  oder  in  schnellern  oder  langsamem  Ton- 
wiederholungen oder  im  Tremolo. 

Auch  hier  entscheidet  die  Schnelligkeit  der  Tonwiederholong 
über  den  Stärkegrad.  Ist  die  Bewegung  nicht  zu  lebhaft,  so  dass 
auf  die  einzelnen  Striche   ein  durcbgreilender  Bogenzug  verwendet 

22' 
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werden  kann  (höchstens  Sechszehnielbewegong  im  AUegro  mode- 
rato)  so  kann  der  Ton  stark  gegeben  werden;  ist  die  Bewegung 
zn  schnell,  so  dass  nur  kurze  Striche  möglich  sind,  so  ist  aoch 
kein  erheblicher  Stärkegrad  erreichbar.  Dies  gilt  namentlich  von 
dem  bereits  S.  265  erwähnten  Tremolo,  selbst  wenn  es  vom  gan- 
zen Streichercbor  ausgeführt  wird.  Es  kann  das  Erbeben  so  vieler 
Stimmen  schauerlich  und  leidenschaftlich  erregend  uns  ergreifen^ 
nicht  aber  eine  grosse  Schallkraft  ausüben,  gleich  der  eines  kraft- 
vollen von  derselben  Masse  ausgeführten  Strichs.  In  hoher  Ton- 
lage kann  ein  solches  Tremolo  z.  B.  der  Geigen  ein  unheimliches 
Geflüster  oder  Gezischel  geben  \  oder  die  Tonwiederhoiung  in  man- 
cherlei Formen,  z.  B. 
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der  Melodie  innerliche  Bewegung,  Erregtheit,  Nuancirung  mannig- 
fachen Ausdrucks  verleihen;  stets  aber  wird  der  Stärkegrad  von 
der  Zeil  abhängig  bleiben,  die  zum  Bogenstrich  gelassen  ist. 


Zweiter  Abschnitt. 

Aufgaben  ftlr   den  Streichercbor. 

Wir  haben  nicht  umhin  gekonnt,  die  Streichinstrumente  mit 
besondrer  Genauigkeit  (wie  ihre  Vielseitigkeit  und  ihre  Bedeutung 
im  Orchester  federte)  zn  betrachten  und  zahlreiche  Anwendungen 
derselben  zu  untersuchen.  Um  so  kürzer  dürfen  wir  uns  jetzt  bei 
einigen  Uebungen  fassen,  die  dazu  dienen  können,  den  Jünger  im 
Satze  für  Streichinstrumente  einheimisch  zn  machen,  ehe  er  zur 
Komposition  für  das  volle  Orchester  vorschreitet.  Es  wird  hier  Fast 
nur  darauf  ankommen,  solche  Aufgaben  zu  Gnden»  die  sich  vorzugs- 
weise für  den  Streicherchor  eignen  und  zu  deren  Ausführung  keine 
von  der  Beachtung  des-  eigentlich  zu  Uebenden  —  von  der  karak- 
teristisehen  Behandlung  der  Instrumente  abziehende  Schwierigkeit 
bietet. 

Wir  stellen  zu  diesem  Zwecke  folgende  Formen  als  Aufgaben. 


*)  Daher  Ut  diese  Form  bei  den  Opernkomponisteo  der  neuen  französisch- 
italienischei  Sehnle  der  stereotipe  Ausdruck  far  Geistemäbe,  Geistererschein ung, 
Ahnvng  v.  s.  w.  —  das  heisst  ke  einer  Phrase  geworden. 
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1.     Die   Menuett. 

Die  Menuett,  in  dem  Sinne  gefasst,  wie  sie  seit  Haydn  ein 
Beslandlheil  unsrer  Symphonien  geworden,  bis  Beethoven  aus 
ihr  das  freiere  Scherzo  bildete,  ist  uns  nach  Form  und  Karakler 
(Th.  IL  S.  61)  längst  bekannt.  Der  frische,  humoristisch  erregte 
und  doch  auch  dem  Zarten  und  Zärtlichen  nicht  abgewendete  Sinn 
dieser  Kunstform  findet  im  Streicherchor  das  entsprechendste  Organ. 
Werfen  wir  einen  Blick  auf  die  Mennett  in  Mozarts  j^^dur-Sym- 
phonie  *), 

430,  AUegretto.  ^    ^11 

viono.,^ 


VioU. 


Basso. 


a::^f  n\t  f  i  lj--|jrP:^ 


n^fp  m/p 


j  j  i  l.'--li^^^^ 


so  finden  wir,  dass  der  aufgeweckte,  frisch-derbe  Sinn  des  Ton- 
stucks  durchaus  mit  dem  seines  Organs  Eins  geworden  ist;  die  keck 
hin-  und  bergeworfenen  Geigen,  die  sich  im  festen  Einklänge  so 
frei  emporschwingen ,  so  rü'brig  überall  auf  dem  Platze  sind ,  die 
Bässe  y  die  so  dreist  drauf  los  gebn  und  sich  gar  ungestüm  in  die 
Oberstimme  hineinwühlen,  die  Bratsche,  die  Takt  6  zwei  Oktaven 
zQ  tief  hinabfährt,  um  den  Bass  unten  zu  halten,  —  Alles  stimmt 
eben  so  treffend  zum  Rarakter  der  Kunstform,  als  es  aus  dem  des 
Streichquartetts  hervorgegangen  ist. 

Oder  blicken  wir  auf  den  zweiten  Tbeil  der  Menuett  in  Ha  yd  ns 
Gdur-Sy  mphooie  **), 


*)    S.   40   der   Breitkopf  -  HärtsUcheo   Parütor.     Dm  Bläser  «od  bis  zobl 
achteo  Takt  ia  Viertelschlägen  als  Fullstirameo  verwendet. 
**)  S.  66  der  Bock  -  Botheschen  Partitur. 
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Viola.  Bats.      .J^    gra 


er  äff 


SO  sehen  wir  in  gleicher  Rührigkeit  das  Quartett  in  zwei  Parteien 
getbeilt,  dann  die  Geigen  im  Piano  wiederholen,  was  zuvor  im 
Grossen  gescbehn  war.  Hier  und  bei  Mosart  zeigt  sich  die  Kon- 
zentralton des  Quartetts  in  zwei  Slimmen,  in  der  es  (S.  332)  seine 
Seballstärke  besser  gehend  machen  kann^  als  in  der  Zertbeiiung  in 
vier  und  mehr  Stimmen ;  Mozart  schreibt  das  Forte  zweistimmig, 
das  Piano  vierstimmig. 

Im  Gegensätze  zur  Menuett  wird  das  Trio  bekaDutlicb  (Th.  II. 
S.  54)  zarter  gestallet.  Dies  überlassen  wir  dem  Versuche  des 
Uebenden« 

Die  zweite  Aufgabe  seien 

2.     Sätze  langsamer  Bewegung, 

also  Adagio's  oder  Andante^s,  wie  sie  in  Symphonien  oder  Sonaten 
als  Miltelsatze  vorkommen.  Wir  wissen  aus  Tb.  IIL  S*  316,  dass 
sie  in  der  Regel  erste  oder  zweite  Rondoform  oder  Sonatenform 
haben,  würden  aber  die  erste  und  zweite  Form  vorziehen,  weil  sie 
bei  aller  Binfachheil  der  GestalluDg  doch  Anlass  genug  geben  zur 
Satz-  und  Gangbildung  im  Sinne  des  Andante;  die  ausgedehnlern 
Formen  würden  leicht  die  Einseitigkeit  des  Streichquartetts  empfind* 
lieh  machen  und  den  Wunsch  nach  einem  Gegensatz  durch  Blasin- 
strumente wecken. 

Die  letzte  Aufgabe,  die  wir  stellen,  ist 

3.     eine  Ouvertüre  in  Fugenform. 

Wir  setzen  voraus,  dass  ihr  eine  Einleitung  (Th.  III-  S.  292)  ge- 
geben werde,  richten  aber  unser  Augenmerk  auf  den  Hauptsalz, 
die  Fuge. 

Diese  Fuge  soll  als  Ouvertüre  dienen  und  wird  schon  desshatb 
einen  festlichem ,  oder  feierlichem ,  anregenden ,  auf  irgend  etwas 
Bedeutsames  (eine  Feier,  ein  Kunstwerk,  das  nachfolgt)  vorberei- 
tenden Karakler  annehmen.  Dieser  Rarakter  wird  sich  aber  nach 
dem  uns  jetzt  zugewiesnen  Organ  (dem  Quartett)  oder  vielmehr  aus 
ihm  heraus  näher  bestimmen. 

Die  Form  selbst  ist  uns  bekannt.  Sie  wird  nicht  um  ihrer 
selbst  willen  (wie  einst  in  der  abstrakten  Pngenlehre  in  Th.  II.) 
geübt,  sondern  um  in  ihr  das  Quarten  zu  dem  vorgesetzten  Zwecke 
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za  bethätigen.  Aeholieh  ist  sie  besonders  von  altern  Komponistett 
benaizt  worden.  Händel  z«  B.  bildet  den  Hauptsalz  seiner  Ouver- 
türe zum  Messias  fugeumässig, 

432    Allegro  Mederato.  .  ) 


Violino  1,  2. 
Yiola  u.  Ba««. 
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ohne  auf  die  Form  aueh  nur  so  viel  Gewioht  zu  legen,  dass  er  die 
erste  Darchfübruag  vollständig  maehte.  Hat  er  die  Bratsche  zu 
schwach  erachtet,  das  Thema  dorchzubriogen ,  oder  hat  ihn  sein 
Ungestüm  hingerissen:  genug ,  nach  der  Durchführung  der  beiden 
Geigen  macht  er  TuUi,  indem  er  den  Bässen  das  Thema  giebt. 
Nun  spielt  er  mit  dem  beweglichen  Theal  des  Themas 


^^^^^^M 


^d 
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weiter,  —  der  fernere  Verlauf  der  Fuge  kann  hier  bei  Seile  ge- 
lassen werden.  Noch  leichter  gestaltet  sieh  der  —  kaum  Fuge, 
höchstens  Fugato  zu  nennende  Hauptsalz  in  Hand  eis  Ouvertüre  zu 
seiner  Oper  Porus  *) ,  von  der  wir  nur  Thema ,  Antwort  und  Ge- 
gensatz anführen  wollen, 


*)  lo  Laadon  1731  konpooirt;  mit  den  Violioeo  gehen  Oboen.  Vergl.  Oover« 
tiiren  von  G.  F.  Händel,  in  Partitur  beransgegeben  von  C.  F.  Becker  bei  Hof-' 
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Oboe  2.  \^  ^     ^        ^ 

um  ao  die  feine  und  scharfe,  witzig-spitzige  Manier  za  erinnern, 
die  unsre  Alten  oft  liebten  und  die  allerdings  ebenfalls  im  Sinn  der 
Violine  liegt,  wenn  gleich  wir  sie  nicht  leicht  so  oft  und  entschie- 
den ohne  besondern  Grund  herauskehren ,  als  hier  von  Händel  ge- 
schehen ist. 

Wiefern  und  mit  welchem  Erfolg  der  alle  Meister  dem  Sinn 
seines  Oratoriams  und  seiner  Oper  in  den  Ouvertüren  sich  zuge- 
wendet, bleibt  natürlich  hier  ausser  Betracht.  Wir  wollen  zunächst 
von  ihm  lernen,  die  Fugenform  nur  als  Mittel  zum  Zweck  zu  be- 
trachten, so  dass  es  (wie  bei  einer  ähnlichen  Aufgabe,  S.  231)  uns 
nicht  zunächst  darauf  ankommt,  dieser  Form  recht  volles  Genüge 
zu  thun,  sondern  mit  ihrer  Hülfe  dem  Chor  der  Streichinstrumente 
nach  seinem  Vermögen  und  Karakter  eine  günstige  Wirksamkeit  zu 
eröfioen. 

Hierauf  muss  schon  die  Bildung  des  Themas  gerichtet  sein,  das 
wohl  am  besten  für  die  Hauptstimme  des  Quartetts ,  die  Violine, 
erfunden  wird ,  —  jedoch  in  einer  Weise ,  die  seine  Uebertragung 
auf  die  andern  loslrumenle,  namentlich  den  Kontrabass,  znlässt. 
Das  nachstehende  Thema,  — 

435    AUecro  risoluto. 
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könnte  wohl  für  ein  in  diesem  Sinn  erfundnes  gelten. 

Die  erste  Durchführung  könnte  vollständig  —  oder  seihst  tiber- 
voUständig^  wie  wir  hier  — 

^ pt^. 


aeister  ia  Leipzif?.  Erste  Lieferoog  S.  18.  —  Mozart  hat  (Baod  6  der  Breit* 
kopf-Härtelscheo  Aasgabe)  eine  Fogen-Oavertäre  im  Häadelsehea  Styl,  jedoch 
klavierraäsaig^  gfschrifbea. 
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dttreh  die  blossen  EinlriUnolea  andeuten^  oder  noch  beller  in  dieser 
Stimmordnnng 
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gebildet,  vielleicht  in  ihr  oder  später  das  Thema  durch  Verbiodang 
von  je  zwei  Stimmen  im  Einklänge  (S.  316)  hervorgehoben  wer- 
den. Wieviel  und  welche  Kombinationen  die  Fugenform  sonst  noch 
darböte,  ist  hier  nicht  erst  zu  erörtern«  das  ist  als  längst  geläufig 
vorauszusetzen.  Uns  würde  bei  der  Aosführong  und  in  jedem  Zuge 
derselben  vor  allem  das  die  Aufgabe  sein,  die  Kräfte  des  Quartetts 
und  jeder  seiner  Stimmen  oder  doch  der  wichtigsten  in  Wirksam- 
keit zu  setzen ;  wir  würden  das  erste  Motiv,  die  Tonwiederholung, 
eindringlich,  —  vielleicht  in  dieser  Weise  gegen   den  Schloss  bin 


V.  2. 
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durchsetzen,  die  Bewegungsfigur  und  das  hier  in  den  beiden  letzten 
Takten  im  Bass  ergriflne  Motiv  ausgeführter  in  Gegensatz  bringen 
und  durchweg  weniger  auf  strenge  Yierstimmigkeit  sehen ,  als  viel- 
mehr auf  stärkende  Verbindung  der  Geigen,  oder  der  Geigen  und 
Bratache  gegen  den  Bass,  oder  des  Basses  mit  der  Bralsehe  gegen 
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beide  Geigen,  kurz  mehr  auf  die  Mach!  der  wirklichen  Darstellongf 
als  auf  einea  in  Anwendung  auf  das  Quartett  oft  nur  papiemen 
Reichthuin  von  Stimmen.  Ohnehin  kann  dem,  der  uns  his  hierher 
treu  —  das  beisst  selbsttbätig  gefolgt  ist,  die  Eitelkeit  auf 
sogenannte  kunstreichere  Yielstimmigkeit  nichts  anhaben.  Denn  es 
muss  ihm,  abstrakt  aus  teebnischem  Gresichtspunkte  betraditet» 
gleich  leicht  oder  gleich  schwer  erscheinen,  mehr  oder  weniger 
Stimmen  io  Thätigkeit  zu  setzen.  Eins  wie  das  Andrea  ist  dem 
Geübten  aa  der  rechten  Stelle  .leicht  und  an  der  unrechten  Stelle 
schwer  oder  widerstrebend. 


Anhang. 

Das   Pizzikaio. 

Wir  haben  absichtlich  in  den  vorstehenden  der  Ausübung  ge- 
widmeten  Abschnitten  das  Fizzikato  bei  Seite  gelassen.  Der  Grund 
war,  weil  dasselbe  aus  den  Streichinstrumenten  in  der  That  ganz 
andre  Organe  macht,  nämlich  barfen-  oder  guitarreoäbnliche  Instru- 
mente, die  den  in  ihrer  eigenthümlichen  Weise  —  nämlich  mit 
Bogenstrich  bebandelten  Streichinstrumenten  ziemlich  eben  so  fern 
und  unterschieden  gegenüber  stehn,  als  die  Blasinstrumente.  Der  Wir- 
kung nach  könnte  man  geradezu  drei  Instrumentklassen  annehmen, 

Bläser,  — 

mit  Bogenstrich  behandelte  Saiteninstrumente,  — 

barfenarlig  behandelte  Saiteninstrumente ; 
und  dürfte  in  der  letztern  Klasse  zu  den  Pizzikato  gespielten  Streich* 
instrumenten  Harfe,  Guitarre  u.  s.  w. ,  selbst  das  Pianoforte  stellen, 
mit  deren  Wirkung  die  des  Pizzikato  unstreitig  nähern  Zusammen- 
hang hat,  als  mit  der  des  Bogenstrichs«  Nur  weil  das  Pizzikato 
von  den  Streiebinstmmenten  selber  ausgeführt  wird,  leidet  jene  Ein- 
theilung  blos  theoretische  und  keine  praktische  Anwendung. 

Das  Pizzikato  behandelte  Streichinstrument  büsst  au  SchallkrafI 
und  zugleich  an  der  Fäbigkeit  ein ,  das  leiseste  Piano  zu  geben« 
Es  kann  (S.  275)  von  seinen  hohen  Tonlagen  keinen  Gebrauch 
machen ,  weil  die  zu  kurz  gewordne  Saite  nicht  Schwungkraft  ge- 
nug zu  hellem  und  kräftigem  Schalle  besitzt ;  das  Flageolettspiel  ist 
natürlich  mit  dem  Pizzikato  unausführbar;  die  Schnelligkeit  der  Be-' 
wegung  ist  der  des  Bogenspiels  nicht  gleichkommend.  Dies  alles 
haben  wir  bereits  S.  275  erwogen  und  so  kann  uns  das  Pizzikato 
im  Allgemeinen  nur  als  eine  Untergeordnete  Anwendung  der  Streich- 
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iD8lnuneDte  gellen»  -^  ak  eiee  nm  sa  bedenkliehere ,  da  es  naiar^ 
liok  die  Toroeboilicbsle ,  die  mit  dem  Bogen,  aufhebt. 

Demangeacbtet  ist  dasselbe  vod  entscberdender  Wicbtigkeit, 
—  schon  darum ,  weil  es  sich  so  wesentlich  von  der  Bogeawir« 
kuog  anterscheidei ,  dass  es  einen  entscbiednen  Gegensatz  gegen 
dieselbe  darbielet.  Dann  bat  der  kurz  anschlagende  etwas  barle 
Klang  der  gerissenen  Saile  eine  bestimmende  Kraft,  die  den  Scliwin* 
gangen  gestricbner  Saiten  eine  feste  und  eutsehiedne  Rhythmik  ent« 
gegenhält  oder  sie  damit  nnterstätzt;  zuletzt  bieten  —  ganz  abge- 
sehn  von  dem  Gegensatz  der  Bogenwirkang  —  diese  in  der  Höhe 
heilen  und  harten,  in  der  Tiefe  dumpfen  Klänge  sich  als  ein  gleich- 
sam eignes  Organ  für  unzählige  Ausdrucke  dessen ,  was  in  der 
Seele  des  Komponisten  lebt.  Er  kann  im  tiefsten  Pizzikato  der 
Bässe  eine  Wirkung,  ähnlich  der  des  kurzen,  dumpfen  Pauken- 
schlags, —  schwächer  und  verhüllter,  aber  auf  allen  Tonstufen 
erlangbar,  —  finden;  die  mittlem  und  höhern  Tonlagen  bieten  ihm 
bald  trockne,  gleichsam  dürre  Tonschläge,  bald  bumorislisch  ja  jovia- 
lisch  kurz  gebundne  Klangfolgen,  —  es  wäre  eben  so  unausfiSbrbar 
als  unnütz,  alle  Wirkungen  und  Bedeutungen  aufzählen  zu  wollen, 
die  das  Pizzikato  schon  dargeboten  hat  und  noch  darbielen  kann« 
Der  Komponist  muss  den  Klang  auf  allen  Streichinstrumenten  und 
in  allen  Tonlagen  und  Nuancen  kennen,  mag  von  ihm  träumen» 
darf  nicht  unterlassen ,  den  Gebrauch ,  den  die  Meister  davon  ge* 
macht,  zu  beobachten ;  —  das  Weitere  wird  dann  die  schöpferische 
Stunde  geben. 

Hier  können  und  müssen  wir  uns  daher  auf  wenige  allgemeine 
Betrachtungen  beschränken. 

Dem  Gebrauch  ies  Quartetts,  wie  wir  ihn  bis  hierher  beob* 
achtet,  steht  als  entscbiedner  Gegensatz  die  Behandlung  des  ge^ 
sammten  Quartetts  im  Pizzikato  gegenüber*  Es  verwandek  den 
ganzen  Chor  der  Streichinstrumente  gleichsam  in  eine  kolossal  mäch" 
tige  Harfe.  Die  wirkliche  Harfe  hat  vermöge  ihrer  freischwingen-» 
den  Saiten  Helligkeit  und  Glanz  des  Klangs  voraus,  das  Pizzikato 
so  vieler  zosammentreffender  Saiten  übt  —  wenn  audi  in  dumpfem, 
verbüllterm  Klange  —  überlegne  Macht  ans.  Allein  dieses  gleich- 
sam neue  Organ  entzr^bt  un»,  so  lange  es  in  Wirksamkeit  ist,  die 
entscheidende  Bogen  Wirkung;  der  Hauptchor  des  Orchesters  hat 
seine  Macht  eiagebüsst.  Im  Ganzen  wird  daher  nur  seltner  und 
nur  vorübergehend  von  dem  Pizzikato  des  ganzeti  Quartetts  Ge* 
brauch  gemacht  werden.  Nur  der  Zutritt  von  Bläsern  oder  Sing- 
siimmen  kann  dieser  Verwendung  des  Quartetts  zu  statten  kommen ; 
davon  ist  aber  jetzt  noch  nicht  zu  reden. 

Häufiger  wird  das  Pizzikato  einer  einzelnen  Stimme  oder  eineD 
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Theil  des  Quartetts  im  Gegensatz  zu  dem  andern  mit  dem  Bogen 
behandelten  Theil  gegeben.  Hier  kann  entweder  der  Bass  den 
Oberstimmen  euigegenlrelen,  z.  B. 

439    Andante. 
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und  in  ihren  Zug  und  verschmelzendem  Gang  die  bestimmter  ord- 
nenden Schläge  des  Pizzikato  mischen.  Oder  es  kann  sich  ein  Theil 
des  Quartetts  dem  andern  entgegensetzen»  z.  B.  hier,  — 


^^g^ggj 


wo  übrigens  die  Stimmen  zu  verschieden  geführt  sind,  als  dass  der 
Satz  mit  innerer  Energie  wirken  könnte.  Solcher  Kombinationen 
sind,  wie  schon  gesagt,  zu  viele  möglich,  ifls  dass  man  sich  auf 
ihre  Zusammenstellung  einlassen  möchte,  selbst  wenn  sie  nicht  so 
überflüssig  oder  vielmehr  belästigend  und  störend  statt  forderlich  für 
den  Jünger  erschiene. 

In  welcher  Form  nun  auch  das  Pizzikato  angewendet  werde, 
so  hat  es  —  gleich  der  Einführung  eines  neuen  Organs  —  dlje  Be- 
deutung und  den  Anspruch  eines  Komposilionsmotivs.  Es  trili  ein, 
wo  der  Komponist  das  Bedürfniss  und   das  Recht  hat,   ein   ifeues 


319    

Motiv  eiozuführen.  Ist  es  eingeführt,  so  kann  'man  es  nicht  so- 
fort und  überhaupt  nicht  willkührlich  wieder  fallen  lassen ,  soodern 
muss  es  darchführen,  wie  wir  nun  schon  in  allen  Konstformen  ge- 
lernt haben,  Motive  (der  Tonfolge,  des  Rhythmus,  der  Harmonie, 
der  Orchestration)  durchzusetzen,  bis  der  Satz  oder  Gang,  in  dem 
sie  aufgetreten,  vollendet  ist,  oder  sie  in  ein  andres  Motiv  überge- 
gangen sind.  Nehmen  wir  an,  dass  der  in  No.  439  angefangne 
Satz  zuvor  in  allen  Stimmen  col  arco  vorgetragen  worden  wäre, 
so  könnte  bei  der  Wiederholung  die  Form  von  No.  439  ergriffen 
werden  und  diese  könnte  wieder  bei  einer  Wiederholung  zu  der 
erweiterten  Anwendung  des'Pizzikato  in  No.  440  fuhren.  So  könnte 
auch  von  Abschnitt  zu  Abschnitt  innerhalb  eines  Ganges  oder  Satzes 
in  eine  neue  Form  übergegangen  werden,  nicht  aber  dürfte  man  die 
verschiednen  Formen  willkührlich  durch  einander  mischen. 
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Tierte  Abtheilung« 

Das  volle  Orchester. 

Der  Name  Orchester  oder  volles  Orchester  bezeichnet  bekannt- 
lich (S.  245)  den  Yereiii  der  Streichinstrumente  in  orchestraler 
(mehrfacher)  Besetzung  mit  Blasinstrumenten.  Die  letztem  können 
mehr  oder  «ireniger  zahlreich  vertreten  sein,  —  nur  einige  oder 
mehrere  oder  alle  Rohrinstrumente,  nur  wenige  oder  alle  oder  gar 
keine  Blechinstrumente ;  dass  zu  letztern  sich  die  Schlaginstrumente 
gesellen,  ist  schon  S.  44  gesagt.  Hiernach  nun  lässt  sich  nicht 
blos  eine  Unterscheidung  zwischen  sogenanntem  grossen  und  kleinen 
Orchester  (S.  245)  machen,  es  wären  sogar  mehrere  Abstufungen 
zu  bemerken.  Wir  haben  indess  nicht  Ursache ,  auf  jene  Unter- 
scheidung und  noch  feinere  einzugehn;  die  Stufen  des  Lehrgangs 
bestimmen  sich  aus  andern  Gesichtspunkten,  —  soweit  es  überhaupt 
deren  noch  bedarf. 

Die  Kenotniss  der  Blas-  und  Saiteninstrumente,  sowie  die  bis- 
herigen Uebungen  kommen  uns  jetzt,  hei  der  Vereinigung  aller  bis- 
her nur  in  abgesonderten  Chören  angewendeten  Mittel,  zu  Hülfe. 
Unser  nächstes  Geschäft  kann  kein  andres  sein ,  als  unsre  Mittel 
zusammenzustellen  und  gegen  einander  abzuwägen,  um  zu  erfahren, 
wie  sie  sich  vereinen  und  vereint  anwenden  lassen. 


Erster  Abschnitt. 

PrttfuDg  aller  Mittel  des  Orchesters. 

Im  Orchester  treten  drei  Chöre, 

die  Streichinstromente, 

die  Rohrinsirumente, 

die  Blechinstrumente, 
zusammen,  denen  sich  Schlaginstrumente  zugesellen  können.  Wenn 
wir  einstweilen  von  diesen,  so  wie  von  dem  Chor  der  Venlilin- 
strumente  absehn,  so  haben  wir  jetzt  über  drei  Massen  zu  ge- 
bieten, die  sich  in  mannigfachen  Beziehungen  unterscheiden  und  in 
andern  wieder  verbindungsfähig  oder  einander  verwandt  zeigen. 
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VerwaDdi  sind  die  Rohr-  und  BlechiostrameDte ,  insofern  sie 
allesammt  Blasinsirumente^  mithin  in  Schallkraft ,  Klangweise ,  Be- 
handlung nnd  Fähigkeit  einander  mehr  oder  weniger  gleichartig  oder 
ähnlich  sind,  (n  diesen  Beziehungen  sind  sie  beide  von  den  Sireich- 
instrumenten wesentlich  unterschieden. 

Auf  der  andern  Seite  lehnen  sich  die  Rohrinstram^ote  durch 
die  Vollständigkeit  ihres  Tonsystems  und  die  im  Vergleich  zu  den 
Blechinstrumenten  freie  und  leichte  Beherrschung  desselben  den 
Streichinstrumenten  an. 

Gehen  wir  näher  auf  die  einzelnen  Organe  ein,  aus  denen  die 
Chöre  bestehen  und  yergieichen 

1.     die  Tonlage» 

so  finden  wir  für  die  hohe  Tonlage  in  allen  drei  Chören  folgende 
Stimmen 

Violinen,  Flöten,  Trompeten, 

(Pikkolflöten) 
Oboen, 
Klarinetten, 
für  die  mittlere  Tonlage 

Violinen,  Klarinetten,  Trompeten, 

Bratschen,  (Bassethörner)        Hörner, 

(englisches  Hörn)    Alt-  und  Tenor- 
Fagotte,  posaune, 

fiir  die  tiefe  Tonlage, 

Violoncell,  Fagotte,  Hörner, 

Rontrabass,  Kontrafagott  Tenor-  und 

Serpent  u«  s.  w.      Bassposaune 

Pauken ; 
oder,—  wenn  wir  auf  die  normale  Vierstimmigkeit  zurück- 
gehen, für  die  erste  Stimme 

Violine  1.  Flöte  1.  Trompete  1. 

(Pikkol  1) 
Oboe  1. 
Klarinette  1. 

für  die  zweite  Stimme 

Violine  2.  Flöte  2.  Trompete  2. 

(Pikkol  2)  florn  1. 

Oboe  2.  Altposaune. 

Klarinette  2. 
englisch  Hörn, 
Bassethorn  1. 
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für  die  dritte  Stimme 

Bratsche.  Bassethom  2.        Born  2. 

VioloDcell.  Fagolt  1.  Tenorposaane. 

fär  die  vierte  Stimme 

VioloDcell.  Fagott  2.  HorD  2. 

Koolrabass.  Kontrafagott.         Bassposaane. 

Pauken. 
Man  bemerkt,  dass  in  beiden  Zusammenstellungen  manches  In- 
strament  zwiefach  aufgeführt  ist,  z.  B.  di^  Klarinetten  und  Trompe- 
ten für  hohe  und  mittlere  Tonlage,  die  Fagotte  und  Hörner  für 
mittlere  und  tiefe.  Wenn  man  aber  den  Umfang  und  das  Vermö- 
gen der  einzelnen  Instrumente  erwägt,  so  wird  man  nicht  nur  dies 
erklärt  finden,  sondern  erkennt  auch,  dass  manche  Instrumente  noch 
ganz  andre  SteUen  einzunehmen  geeignet  sind;  die  Klarinetten  kön- 
nen möglicherweise  dritte  Stimme,  die  Bassethörner  zweite  oder 
selbst  erste  Stimme  sein  und  so  noch  andre  Anderes.  Es  kam  zu- 
nächst nur  darauf  an,  eine  allgemeine  und  ungeßhre  Uebersicht  aller 
Tonmittei  zu  erlangen. 
Ziehen  wir 

2.    das  ToDvermögen 

in  Betracht,  so  wissen  wir»  dass  die  Streichinstrumente  im 
Allgemeinen  die  reichsten  und  geschicktesten^  namentlich  auch  die 
beweglichsten  sind«  Ihnen  schUessen  sich  zunächst  die  Bohrin- 
strumente an  und  unter  diesen  wieder  am  geschicktesten  fiir 
schnelle  und  vielseitige  Bewegung  die  Flöten,  Klarinetten  und 
Fagotte.  Von  den  Blechinstrumenten  sind  die  Posannen  am 
geschicktesten,  ein  vollständiges  Tonsystem  herzustellen»  die  Trom- 
peten am  beweglichsten  aber  tonärmsten,  die  Homer  tonreicher, 
als  die  Trompeten  und  beweglicher  als  die  Posaunen. 
Vergleichen  wir  sodann 

3.    die  Rlangweise 

der  verschiednen  Chöre  und  Instrnmentarten ,  so  finden  sich  man- 
nigfache Beziehungen»  die  aus  einem  Chor  in  das  andre  hinüber- 
führen. 

Im  Allgemeinen  kann  man  wohl  die  Instrumente  jedes 
Chors  nnter  einander  für  verwandt  und  verschmelzbar  achten; 
also  alle  Blasinstrumente,  —  näher  alle  Bohrinstrumente»  alle  Blech- 
instrumente, —  alle  Streichinstrumente.  Treten  wir  aber  näher,  so 
zeigen  sich  doch  innerhalb  der  Chöre  grosse  Verschiedenheiten  und 
wiederum  von  einem  Chor  zum  andern  Beziehungen. 

Am  gleichartigsten  sind  die  Streichinstrumente  unter  einander« 
Unter  den  Rohrinstrumenten  treten  die  Oboen  durch  die  Schärfe 
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OiMi  Sprodigkoil  ibres  Klaa|;es  von  den  ihrigen  Rahrinstnnesten 
fern  ab.  Iboen  lehliesat  aidi  zunäcbsi  nni  ab  ein  bat  gldcharti- 
gea  We$eA  nur  das  englische  Hörn  an.  Unter  den  Blechtnslrn- 
menten  sind  es  die  Hdrner,  die  durch  die  Weichheit  und  Rnndnag 
ihres  Klaiigs  von  den  Trompeten  und  Posaunen  sieh  wesentlich  und 
«nverfcennbar  abscheiden.  —  Wieweit  diese  VerschiedeBhciten  sich 
durch  vermiltelnde  Instrumente,  durch  Verschränkung  der  ahwei- 
chenden  loslromenle  mit  den  äbrigcttt  durch  äussere  Maassregeln 
(z.B.  durch  Pianissinio  der  Posaunen,  in  dem  sie  den  Hörnern 
ähnlicher  wirken)  ausgleichen  oder  verbergen  lassen»  ist  theüs  schon 
besprochen,  theils  noch  weiter  zu  erörtern« 

Auf  der  andern  Seite  schliessen  sich  die  Hdmer  dem  Klange 
nach  leicht  den  Kohrinstrumenten ,  namentlich  den  Klarinetten»  Fa- 
gotten und  Flöten  an.  Und  wiederum  lehnen  sich  die  Oboen  be- 
sonders in  den  böhern  und  fehiern  Lagen  leicht  an  die  Violinen, 
während  sie  in  der  Härte  der  tiefen  Tonlagen  eine  gewisse  Aehn» 
lichkeit  mit  der  Trompete  (nicht  zu  ihrem  Vörtheil)  zu  erkennen 
g^en.  Die  Fagotte  wiederum  nähern  sich'  dem  Klang  der  Yiolon- 
celle  und  die  rauhern  tiefen  Töne  der  Bramsche  sind  nicht  ohne 
einen  gewissen  Anklang  vom  Wesen  der  Trompete. 

Auf  diese  Weise  bilden  sich  nun  Reiben  von  Instrumenten, 
die  unter  einander  in  näherer  Beziehung  stehen  und  eins  in  das 
andre  überführen,  oder  eins  das  andre  anziehen.  Wir  stellen  fol- 
gende Reiben  auf,  — 

Violine  —  Oboe  —  Trompete  —  Bratsche, 

Violonceli  —  Pagott  —  Hörn, 

Oboe  —  Pagott  —  Rlarinelle  —  Flöte, 

Fagott  —  Hörn  —  Klarinette  —  Flöte, 

Trompete  —  Posaune  —  Hörn  —  Fagott» 

Kontrabass'  —  Bratsche  —  Trompete  —  Posaune, 
nicht  erschöpfend,  sondern  nur  als  Beispiel  für  mancherlei  andre  zu 
bildende  Ketten  ähnlicher  Bedeutung. 

Dass  an  allen  hier  in  Beziehung  gesetzten  Instrumenten  unch 
mehr  oder  weniger  starke  Verschiedenheiten  hervoi|[eboben  werden 
können,  ist  gewiss.  Die  ganze  Betrachtungsweise  kann  schon 
darum  nicht  vollkommen  genngthun^  weil  der  Klang  desselben  In- 
struments in  verscbiedoen  Tonlagen  (man  denke  nur  an  die  Tiefe 
und  Höhe  der  Oboe)  und  selbst  bei  verschiednem  Stärkegrad  (man 
denke  an  das  Piano  und  Forte  der  Hörner  und  Posaunen)  ein  sehr 
venchiedner  sein  kann.  Allein  diese  Abweichungen  und  Nebenun- 
terschiede haben  für  jetzt  keine  Bedeutung.  Es  kommt  jetzt  nur 
vor  Allem  darauf  an :  sich  einen  grossen  und  freien  Blick  über  das 
gesammte  Material  und  seine  WechselbeziehungeA  zu  verschafFen. 
Marx,  Komp.  L.  IV.  23 
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Wir  fassen  zuerst  das  Orchester  als  eia  Ganzes,  ein  einiges  Organ 
auf,  unterscheiden  dann  seine  zwei  oder  drei  Massen  nnd  fassen 
wieder  jede  als  ein  lo  sieh  geschlossen  Zusammengehöriges  aof. 
Nun  erst  entdecken  wir  theils  vertrautere  Beziehungrn,  Iheils  fei- 
nere Scheidungen  und  bilden  durch  die  verschiednen  Massen  hin- 
durch unsre  Ketten.  Diese  Anschauungs-  oder  Aulfassungsweise» 
die  den  Komponisten  (nicht  blos  den  Lernenden,  —  denn  hier  lernt 
Niemand  aus)  stets  von  Neuem  beschäftigen  muss,  dringt  so  vom 
Allgemeinsten  bis  in  das  Besonderste  jedes  einzelnen  Instruments, 
lässt  aber  das  Einzelne  nicht  mehr  vereinzelt,  sondern  stets  in  sei- 
nem Verhältniss  zu  Anderm  und  dem  Ganzen  erscheinen. 
Dasselbe  gilt,  wenn  wir  zulezt 

4.    die  Schallkraft 

der  einzelnen  Instrumente  ermessen;  aach  diese  ist  in  den  ver- 
schiednen Tonlagen  verschieden,  z.  B.  in  der  tiefen  Oktav  der  Flöte 
gering,  in  der  hoben  bedeutender.  Im  Allgemeinen  kann  man  jedoch 
den  Blechinstrumenten  überlegne  Schallkrart  vor  den  Rohr- 
instrumenten, den  Bläsern  mehr  aushaUende,  den  Streich- 
instrumenten mehr  Schlagkraft  beimessen.  Unter  den  Blechin- 
strumenten sind  die  Hörner,  unter  den  Rohrinstrumenten  Flöten 
und  Fagotte  die  mildesten. 

Wir  kommen  zum  Schluss  auf  die  einstweilen  bei  Seite  gelas- 
senen Schlag-  und  Ventilinstrumente  zurück.  Die  erstem, 
von  denen  wir  nur  Pauken  und  grosse  Trommel  betrachten, 
sind  bekanntlich  eben  sowohl  des  Piano  als  des  höchsten  Grades 
von  Forte  fähig,  und  mit  jeder  orchestralen  Zusammenstellung  ver- 
einbar. Im  Piano  oder  Forte  haben  sie  ursprünglich  nur  Schlag- 
kraft; der  Pauken wirbel  aber  kann  gleich  dem  Tremolo  der  Streich- 
instrumente den  Ton  gewissermassen  verlängern,  —  und  zwar  auf 
beliebige  Zeit,  so  lange  der  Spieler  nicht  ermüdet ,  —  und  dabei 
anschwellen  und  abnehmen  lassen.  Dieses  Vermögen  ist  es,  das 
die  Vereinigung  der  Pauken  mit  den  Streichinstrumenten  und  Blä- 
sern begünstigt. 

Von  den  Ventilinslrumenten  müssen  wir  schon  Ventiltrom- 
peten und  Ventil  hörner  als  die  verzognen  Geschwister  (enfans 
gatis)  der  natürlichen  Trompeten  zu  diesen  oder  an  deren  Ort  stel- 
len,  —  wenn  man  sie  einmal  nicht  entbehren  kann.  Das  chro- 
matische Tenorhorn  würde  sich  zu  den  Posaunen  gesellen,  die 
stierhafte  Tuba  (Kontrabasstuba)  aber  mag,  wenn  man  sie  durch- 
aus haben  will,  den  Bass  des  gesammten  Bläserchors  verstärken. 
Sollten  noch  Kornette  u.  s.  w  zutreten,  so  würden  sie  zwischen 
Hörnern  und  Rohrinstrumenten  ein  Mittelglied  bilden. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Zusammenstellang'  des  Orchesters. 

Wenn  wir  jetzt  wieder  an  die  Zusamoienstellang  uiisrer.  Or- 
gane gehn,  sind  wir  von  der  Einseitigkeit,  die  ans  bisher  beherrschte 
und  entweder  nur  auf  Blasinstrumente  oder  nur  auf  Streichinstru- 
mente anwies»  befreit.  Von  Beidem  ist  hier  nicht  mehr  die  Rede- 
'  denn  wenn  für  einzelne  Aufgaben  blosse  Harmoniemusik  oder  das 
Streichquartett  ausreicht,  so  treten  die  frühern  Lehrabschnitte  in 
Anwendung.  Es  ist  also  jetzt  nur  vom  Verein  des  Quartetts  mit 
Blas-  und  Schlaginstrumenten  die  Rede.  Das  Streichquartett  wird 
(S.  252)  als  Kern  des  Orchesters  in  seiner  Vollständigkeit  (S.  301) 
vorausgesetzt.     Folglich  bleibt  nur  das  die  Frage : 

Welche  Blas-  und  Schlaginstrumente  wollen  wir  dem  Quar- 
tett zugesellen? 
zu  beantworten.  Wir  wollen  dabei  von  den  Ventilinstrumenten, 
dem  englischen  Hörn,  den  Ophiklei'den,  dem  Bathyphon,  englischen 
Basshorn,  den  ungebräuchlichem  Flöten-  und  Rlarinettarten  und  dea 
Scblaginstrumenlen  ausser  Pauken  und  grosser  Trommel  einstweilen 
absehn  und  behalten  uns  nur  vor,  gelegentlieh  auf  eins  oder  das 
andre  dieser  Instrumente  hinzuweisen.  Diese  Beschränkung  —  die 
uns,  beiläuGg  gesagt,  in  den  Besitzkreis  versetzt,  innerhalb  dessen 
onsre  Meister  sich  bewegt  haben  —  droht  auch  für  den  Fall  kei- 
nen Verlust,  dass  man  noch  neue  Instrumente  für  besondre  Zwecke 
zuziehen  wollte  $  denn  die  Grundsätze  würden  ohne  Weiteres  sich 
auch  auf  sie  anwenden  lassen. 

Bei  der  Zusammenstellung  seines  Orchesters  nun  hat  der  Rom* 
ponist  mehr  als  einen  Gesichtspunkt  zu  fassen. 

1.     Bedürfniss  der  Blasinstrumente. 

Zunächst  wird  im  Allgemeinen  die  Aufhebung  jener  Einseitig-' 
keit  wiinschenswerth  sein,  die  in  der  ausschliesslichen  Anwendung 
von  Streichinstrttmenten  liegt.  Die  Wirkung  derselben  im  Orche- 
ster ohne  Zutritt  oder  Zwischentritt  von  Bläsern  nimmt  leicht  eine 
gewisse  heisse  Dorre  *)  an^  der  Satz  wird  unruhig  (weil  das  Streioh-» 
Instrument  die  Bewegung  liebt)  abgebrochen  und  scharf  oder  bei 
zarter  Behandlung  dünn,  und  kann  —  wie  auch  der  sonstige  Inhalt 
sei  —  auf  die  Länge  peinlich  werden.  Wir  werden  also  durch 
einen  künstlerischen  Grund  auf  dieselbe  Stelle  geführt,  die  uns  oben 
durch  den  Lehrgang  angewiesen  worden:   auf  die  im  Allgemei« 

*)  Da^s  in  diesen  Diogen  nur  gleichnissweise  gesprochen  werden  kann  ond 
jedes  Gleichniss  anznlanglich  und  dem  Missverständniss  aosgesetzt  bleibt,  wena 
die  Intelligenz  des  Lesers  aiebt  za  Hätfe  koamf^  ist  sehoa  Traber  (S.  4)  s^sagt. 
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nen  bestehende  Nötiiweiiligfceil,  zu  den  Qaarfett  BiasiDstrttmeate 
zu  gesellen. 

Ein  treffenderes  Zeagniss  für  diesen  nnsem  ersten  Grundsatz 
lässt  sich  vielleicht  nicht  finden',  als  bei  dem  allseitigsten  aller  In- 
strumentisten,  bei  J.  Haydn,  in  den  Jahreszeiten  die  schwüle  Arie» 
die  den  Druck  der  Mittagsglut  im  Sommer  singt  *).  Haydn  fühlte  gar 
wohl,  dass  hier  nur  das  Quartelt  wirken ,  das  Organ  für  die  ent. 
athmende  Schwüle  sein  könne;  und  doch  vermochte  sein  musikali- 
sches WohlgeffihI  es  nicht  leicht,  auf  den  mildernden  Hauch  der 
Bläser  ganz  zu  verzichten.  Er  mischt  also  eine  Flöte  und  eine 
Oboe  ein.  Allein  beiden  ist  gleichsam  nur  ein  tröstendes  Wort 
erlaubt;  hier 
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«ehen  wir  dea  Schlass  des  Ritornells  und  den  Anfang  des  Gesangs 
imd  nach  dem  ersten  Abschnille  des  leUtern  jenes  einzige  den  Blä«- 
Sern  gestaltete  Wort.  Es  kommt  noch  einmal  (wiederholt)  im  Ri- 
lomell  nnd  zum  letzten  Mal  (ebenfalls  wiederholt)  in  der  Mitte  der 
Arie  heim  Wiederanfang  vor  und  sonst  nirgends.  Ueherall  sonst 
ist  nur  Begleitung  des  Streichorchesters.  Die  Bläser  wären  weg- 
zulassen gewesen,  wenn  das  rein  musikalische  Gefühl  sie  nicht  he* 
gehrt  hätte;  sie  konnten  mehr  —  oder  es  konnten  deren  mehrere 
gebraucht  werden,  wenn  nicht  der  Sinn  der  Situation  ausschliesslich 
oder  doch  im  entschiedensten  Uehergewjcbt  Bogenwirkung  verlangt 
hätte«  —  Wenn  unmittelhar  darauf  ^der  kühlende  Schirm  des  dun- 
keln Hains'*  willkommen  geheissen  wird,  treten  zu  den  Saiten  gleich 
Flöte,  Oboen,  Fagotte,  Hörner  in  erfrischendem  Anhauch  auf. 

Sobald   nun  der  Zutritt  von  Bläsern  feststeht,  ergiebt  sich  das 
zweite  Bedürfnisse  das  wir  als 

2.     Gleichgewicht  der  Tonlagen 

bezeiehnen  wollen.  Das  Streichquartett  besetzt  für  sieb  allein  Höhe, 
Blitte  und  Tiefe  des  Tonsystems  $  allein  es  wirkt  als  ein  besondrer 
Chor.  Sobald  Bläser  zutreten,  bilden  sie  einen  zweiten  wohl  un^ 
terscheidbaren  Cbor,  für  den  wir  ebenfalls  verhältnissmässige  Bei- 
setzung der  Tonlagen  wünschen  müssen.  In  der  Regel  wird  man 
also  gern  tiefe  und  fache  Bläser,  mithin  (nach  deren  schon  S.  11& 
festgesetzten  paarweisen  Stellung)  wenigstens  ein  tiefes  nnd  ein 
Jiobes  Bläserpaar  zusammenstellen,  um  den  Bläserchor  in  sich  sel- 
ber nach  Höhe  und  Tiefe  ebenmässig  auszubilden.  Man  wird  also  geni 


Oboen  und  Fagotte, 

Klarinetten  und  Hörner  oder  Fagotte 
als  Bläserchor  aufstellen ,   wenn  man  sich  auf  einen  kleinen  Chor 
tVL  beschränken  hat. 

Allerdings  sind  auch  hier  zahlreiche  Ausnahmen  vorhanden,  die 
aber,  wenn  sie  gerechtfertigt  sein  sollen,  in  einer  besondern  Inlen^ 
tion  des  Komponisten  ihren  Grund  haben  müssen.  Gleich  der  bei 
No.  441  augefährte  Satz  ist  eine  solche  Ausnahme.  Haydn  musste 
sich  auf  die  engste  Zahl  der  Bläser  beschränken,  wenn  er  nicht  die 
Lokalfarbe  für  seine  Situation  trüben  oder  ganz  verändern  wollte) 
seine  Oboe  lehnt  sich  an  die  Violinen  fast  wie  ihres  Gleichen ,  die 
Flöte  ist  fast  das  einzige  Labsal  im  beissen  stillen  Zug  der  Bogen; 
ein  Paar  Fagotte  oder  Hörner,  —  ja  ein  einziges  —  hätten  Schal* 
ten  und  Kühlung  gegeben  und  durften  erst  bei  dem  folgenden  Satze 
mitreden.  Was  übrigens  diesen  und  andre  Ausnahmrälle  von  der 
musikalischen  Seite  begreiflich  und  leichter  erträglich  macht,  liegt 
vor  Augen.  Wenn  nämlich  durch  einseitige  Macht  von  lauter  ho- 
hen oder  lauter  tiefen  Blasinstrumenten  ein  Uebergewicht  nach  der 
Höhe  oder  Tiefe  in  der  Anlage  der  Partitur  veranlasst  scheint, 
80  kann  ja  doch  noch  in  der  Ausführung  das  Quartett  so  gesetzt 
werden,  dass  es  die  tiefere  Lage  im  Gegensatz  zu  den  hohen  Blä- 
sern hervorhebt,  —  oder  es  können  die  hoben  Blasinstrumente  sel- 
ber mehr  in  der  Tiefe  und  Mitte  gebraucht  werden.  So  ist  auch 
Haydn  verfahren. 

Der  Rücksicht  auf  gleichmässige  Besetzung  der  Tonlagen  in<- 
nerhalb  des  Bläserchors  liegt  schon  der  Gedanke  zum  Grunde,  dass 
derselbe  in  sich  selber  befriedigend  gestaltet  sein  müsse.  Wir  wissen 
aber,  dass  im  Karakter  der  Bläser  Fülle  des  Klangs  als  einer  der 
Grundzüge  hervortritt  und  zwar  im  Blech  noch  mehr  als  in  den 
Rohrinstrnmenten.     Daher  ist  nun  auch 

3.    Vollklang 

eines  der  allgemeinen  Bedürfnisse,  deren  sich  der  Komponist  nicht 
ohne  besondern  Grund  enischlagen  kann. 

Der  Vollklang  hängt  natüriich  nicht  Mos  von  der  Wahl  der 
Instrumente  ab,  —  Klarinetten  gewähren  ihn  mehr  als  Flöten  oder 
Oboen,  Posaunen  mehr  als  Hörner,  -*' sondern  auch  von  der  Masse 
derselben ;  wenn  zn  den  Oboen  und  Fagotten  noch  Flöten  oder 
Klarinetten  treten,  oder  beide  zusammen,  so  versteht  sich  von  selbst, 
dass  die  Scballmasse  sich  vergrössert.  Allein  es  tritt  hier  doch 
noch  ein  Drittes  hinzu. 

Es  ist  nämlich,  von  allen  besondem  Intentionen  ahgesehn,  vor- 
thfilhaft  für  den  Wohl-  und  Vollklang,  wenn  Rohr-  und  Blechin- 
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strooieQte  yereinigi  werden,  weil  dann  die  Eigentköiiliehkeitea  bei« 
der  einander  gegenseilig  ergänzen  und  Eins  das  Andre  schon  dureh 
den  Gegensatz  berrorbebt.  Daber  würde  die  grössle  Aufhäufung 
von  Robrinstrumenten  —  wollte  man  auch  zu  Flöten^  Oboen»  Kla* 
rinetlen  und  Fagotten  noch  Alt-  und  Bassklarinetten  und  Basset- 
börner  oder -statt  zweier  Fagotte  drei  oder  vier  obligate  nehmen  — 
keinen  so  wobigebildeten  Klangkörper  geben ,  als  wenn  man  zu 
weit  weniger  Instrumenten,  z.  B.  zu  Klarinetten  und  Fagotten  noch 
Hörner  setzt;  selbst  Klarinetten  und  Hörner  allein  (wofern  nur  der 
Tongebalt  der  letslern  genügt)  gewähren  eine  Fülle  von  Wohllaut^ 
die  grössern  Zusammenstellungen  ohne  Beimischung  von  Blech  nicht 
leicht  eigen  ist.  Und  so  dient  umgekehrt  der  Zutritt  von  Robrin- 
strumenten —  wären  es  auch  nur  Klarinetten  (oder  Oboen)  und  Fa- 
gotte, oder  selbst  nur  die  letztern  —  einer  Blechmasse,  die  in  sich 
selber  stark  genug  gebildet  sein  mag  um  voll  zu  klingen,  zu  bes- 
serer Abrundung  und  zur  Annäherung  an  das  Quartett  oder  Ver- 
schmelzung mit  demselben«  Hiernach  bieten  uns  Zusammenstellun- 
gen von 

Klarinetten  (oder  Oboen)  Fagotten  und  Hörnern, 

Flöten,  Oboen  (oder  Klarinetten)  Fagotten  und  Hörnern, 
schon  eine  befriedigende  Masse   für  jenen  Vollklan^,  den  wir  als 
ersten  Karaklerzog  und  Reiz   aller  Harmoniemusik  —  nnd  somit 
auch  des  Bläserchors  im  Orchester  erkennen« 

Soweit  führt  uns  das  allgemeine  Bedürfnisse  dem  Streicherchor 
Bläser  zuzugesellen  und  diese  als  eignen  Chor  in  befriedigender 
Weise  aufzustellen.  Alles  Weitere  hängt  nun  von  der  bcsondem 
Aufgabe  ab,  die  sich  dem  Komponisten  in  dem  oder  jenem  Werke 
darbietet.  Hierüber  erschöpfend  zu  reden,  würde  ebensowohl  un- 
ausführbar als  unnütz  —  oder  vielmehr  benachtheiligend  sein.  Es 
können  nur  noch  einzelne  Winke  über  häufig  eintretende  oder  be- 
sonders lehrreiche  Verhältnisse  gegeben  werden. 

Wenn  es  dem  Komponisten  auf 

4.    grosse  Kraftentwickelung 

ankommt,  so  ist  allerdings  das  nächste  Mittel,  das  sich  ihm  darzu- 
bieten scheint,  eine  vergrösserte  Instrumentation.  Zunächst  wird  er 
also  zn  seinen  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten  nnd  Hörnern 
■och  Trompeten  und  Pauken,  —  dann  vielleicht  Posaunen,  —  zn 
den  Flöten  vielleicht  Pikkolflöten,  zu  den  normalmässigen  zwei  Hör- 
nern ein  zweites  Hornpaar  oder  ein  drittes  Hörn  setzen  und  so 
fort.  Allerdings  wird  auf  diesem  Wege  die  Schallmasse  vergrössert. 
Allein  mit  dem  Anwachsen  der  Masse  wird  keineswegs  die 
Kraft  des  Ganzen  jederzeit,  gesteigert.  Wir  haben  schon  früher 
(8. 183)  bemerken  müssen,  dass  Instrumente  von  rundem,  weichem 
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Khn^  die.  SdiaUkraft  sclnrfer  mid  barter  InsiriiflieDte  nicht  inver 
erböhen^  »oadern  vielmehr  amhüllend  zu  scbwäcbea  dröhn»  wend 
dem  nicht  etwt  durch  besonders  geschickte  Stellung  vorgehengt 
wird^  was  nicht  immer  angeht.  Flöten»  wenn  sie  nicbt  in  der  böch~ 
sten  Tonlage  gehalten  werden^  nehmen  den  Oboen  leicht  ihre  eiB- 
dringliche  Schürfe,  Homer  thun  dasselbe  den  Trompeten,  Homer 
«od  Fagotte  den  Posaunen«  Wollte  man  sn  Flöten ,  Klarinetten» 
Fagotten  und  Hörnern  ein  zweites  Hornpaar  und  Basselhömer  setzen 
mit  oder  ohne  Oboen:  so  wurde  durch  die  Masse  sanftquellenden 
gernndeten  Inftvollen  Klanges  die  Sohmelterkraft  der  Trompeten 
und  Posannen  gehemmt  oder  gar  gebrochen ;  es  köonte  so  ein  sehr 
voUströmender,  ja  erhabner  Vollklang  gewonnen  werden,  nicht  aber 
durchdringende  erschütternde  Kraft. 

Und  endlich  wurde  der  entgegengesetzte  Uebelstand  von  dem 
eintreten,  den  wir  zuerst  gewahr  wurden«  Zuerst  erkannten  wir 
die  Mangelhaftigkeit  in  der  Wirkung  von  Streichinstrumente  ohne 
Bläser;  jetzt  würde  die  überhäufte  Masse  der  Bläser  dem  Streich- 
quartett alle  Enei^ie  und  Schärfe  abstumpfen.  Und  wenn  man  die- 
sem Nachtheil  durch  verdoppelte  Besetzung  des  Quartetts  entginge, 
—  was  doch  nur  an  den  wenigsten  Orten  die  Mittel  erlauben,  — 
so  wurde  in  der  gehäuften  Masse  der  Bläser  und  Streicher  jede  In- 
dividualität ihren  Karakter  einbüssen,  ein  Klang  würde  den  andern 
verschlingen,  die  Scballmasse  —  das  Materielle  auf  Kosten  des  Gei- 
stigen  überwältigend  werden* 

Diese  Ueberlegung  führt  uns  auf  einen  Grundsatz,  der  von  den 
Meistern  stets  festgehalten  worden,  er  heisst 

5.    Mässigung  und  Zurückhaltung 

in  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  und  hängt  eng  zusammen 
mit  dem  höchsten  Grundsatz,  den  wir  für  die  Bildung  des  Orche« 
sters  überhaupt  auszusprechen  haben: 

6.    karakteristische  Wahl  der  Instrumente. 

Beide  Grundsätze  treten  uns  überall  entgegen,  wo  es  dem  Künstler 
um  das  wahrhaft  Künstlerische,  —  um  Offenbarung  eines  geistigen 
Inhalts,  eines  tiefergrilAien  Seelenzustandes,  einer  Idee  —  zu  tbuii 
war,  während  alle  zuvor  erwähnten  Rücksichten  so  gewiss  sie  ihre 
Berechtigung  haben,  doch  zunächst  nur  dem  Sinnlichen,  —  den 
sinnlichen  Wohlklang,  der  materiellen  Gewalt  —  oder  dem  abstrakt 
Verständigen  angehörten. 

Den  wahren  Meister  in  der  Instrumentation  erkennt  man  vor 
Allem  in  der  Zurückhaltung,  die  ihn  von  allem  Material,  das  nicht 
streng  noth wendig  ist  für  seine  Idee,  absehen  lässt.  J.  Haydn 
nimmt  zu  seiner  sprühend  lebendigen  B-dur^^Symphonie,  zur  derarti- 
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gen  6-dar- Symphonie  nor  Flöten ,  Oboen  (keine  Klarinetten)  und 
Fagotte,  Hörner,  Trompeten  and  Paakeo.  Mozart  hat  in  seiner 
^moU'Symphonie ,  einer  der  geistvollsten  und  leidenschaftlichsten, 
die  er  gescbriehen ,  nnt  eine  Flöte  ,  Oboe,  Fagotte  und  zwei  Hör- 
ner, keine  Klarinetten,  Trompeten  und  Pauken. 

Wenn  man  vielleicht  geneigt  sein  sollte,  diese  Zurückhaltung 
älterer  Meister  theilweis  mit  auf  die  Beschränktheit  der  damaligen 
Orchester  zu  beziehen  :  so  findet  man  doch  denselben  Grundsatz  auch 
bei  Beethoven,  der  überall  und  namentlich  in  seinem  Wien  auf 
die  zureichenden  Mittel  der  Ausfäbrung  rechnen  konnte.  In  seiner 
heroischen  Symphonie,  zu  der  ihn  bekanntlich  die  Heldengestalt  Na- 
lioleons  begeistert  hat  tfnd  in  der  ihm  Bilder  des  Kriegs  in  ihrer 
kühnsten ,  gewaltsamst  andringenden  Macht  vorschwebten ,  hat  er 
keine  Posaunen ,  keine  Pikkolflöten ,  sondern  setzt  den  gewöhn- 
lichen Instrumenten  —  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten,  Trom- 
peten und  Pauken  und  zwei  Hörnern  nur  noch  —  ein  drittes  Hörn 
zu.  In  seiner  Pastoralsymphooie  enthält  er  sich  in  den  ersten  bei- 
den Sätzen  selbst  der  Trompeten,  die  erst  im  dritten —  und  da 
auch  nur  im  Trio  auftreten.  Erst  im  vierten  Satze  (Gewitter, 
Sturm)  kommen  zu  den  Trompeten  noch  Pauken,  eine  Pikkolflöle 
und  Posaunen  —  aber  nur  Alt-  und  Tenorposaune  hinzu.  Pauken 
und  PikkolBöte  treten  hier  wieder  ab.  In  der  C-moll-Symphonie 
werden  Posaunen,  Pikkolflölen  und  Kontrafagott  ebenfalls  bis  zum 
Finale  gespart.  Selbst  in  dem  mächtigsten  aller  Orchesterwerke, 
in  Beethovens  neunter  Symphonie  (mit  Chor)  wirkt  das  Kontra- 
fagott erst  im  vierten  Satze  bei  der  Einleitung  in  das  Rezitativ  der 
Bässe  mit ;  Pikkolflöte,  grosse  Trommel,  Becken  und  Triangel  treten 
erst  im  ^lla  marcta  der  Kantate,  — 

Froh  wie  seine  Sonnen  fliegen, 
Durch  des  Himmels  präeht'gen  Plan^ 
'    Laufet  Brüder  eure  B«hn 

und  die  Posaunen  treten  erst  im  Trio  des  Scherzo,  dann  aber  nicht 
eher  wieder,  als  zu  dem  wie  Tempelweihe  gesuognen 

Seid  amschlangen,  Millionen ! 

auf*).  Es  liedarf  nur  eines  Blicks  in  die  Partitur,  um  zu  erkennen, 
dass  selbst  diese  gewaltigsten  Instrumente  nicht  um  der  Massen 
oder  Schallverstärkung  willen  gesetzt  sind. 

Die  letztern  Beispiele  scheinen  uns  nm  desswillen  die  bewei- 
sendsten,  weil  der  Künstler  hier  Mittel  geschont  und  gespart  hat, 
die  er  in  demselben  Werk  an  andern  Orten  jn  Thätigkeit  setzt, 
deren  Vorhandensein  er  also  fodert.  Hier  hat  ihn  also  augenschein- 
lich nicht  etwa  äusserlich  notbwendige  Sparsamkeit  oder  sonst  ein 


*)  S.  96,  \Z%,  69, 168  der  bei  Sehott  in  Mainz  heraasgesebnen  Partitur. 
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oichl  wesenilicher  Umstand  bestimml,  soDdern  nur  die  Idee  des 
Werkes  und  jene  keusche  Zurückhaltung  von  allem  nicht  für  den 
Ausdruck  der  Idee  nötbigen  Material,  dem  nicht  verstattet  sein  soll, 
das  Geistige  üppig  zu  überwuchern*  So  enthält  sich  auch  Mozart 
in  der  Ouvertüre  zum  Don  Juan  der  Posaunen  (die  er  überhaupt 
nur  in  einer  Ouvertüre,  der  zur  Zauberflöte,  anwendet)  obgleich  er 
sie  in  der  Oper  selbst  braucht. 

Den  Nachweis  des  Karakteristischen  in  der  Wahl  der  Instru- 
mente können  wir  kürzer  fassen.  Sobald  nur  erst  erkannt  ist,  dass 
es  nicht  der  Aufhäufung  von  Instrumenlmasseo  bedarf,  dass  sie  viel- 
mehr ihr  Bedenkliches  hat,  wofern  sie  nicht  der  Idee  des  Kunst- 
werkes entsprechend. und  nolhwendig  ist:  wird  man  von  selbst  ge- 
neigt sein,  bei  der  rathsamen  Beschränkung  die  der  Idee  des  Werks 
entsprechendsten  Instrumente  den  andern  vorzuziehn.  Hier  könn- 
ten nun  die  auiTallendsten  Züge  aus  unsern  Meisterwerken  gegeben 
werden ;  wir  beschränken  uns  nur  auf  einen  einzigen  Fall ,  auf 
Mozarts  Requiem.  Mozart  enthält  sich  das  ganze  Werk  hindurch 
der  Flöten ,  Oboen ,  Klarinetten  und  Uörner.  Zwei  Bassethörner 
und  zwei  Fagotte  bilden  den  Chor  der  Rohrinsirumente ;  ihre  tie- 
fere Tonlage,  ihr  verschleierter  lugubrer  Klang  geben  die  trübe  Lio- 
kalfarbe  für  den  Trauergesang,  der  weder  durch  üppige  Klarinet- 
ten ,  noch  milde  Flöten  erhellt  oder  durch  die  positivere  Oboe  zu 
Festerer  Haltung  im  Klange  gehoben  werden  sollte.  Wo  es  der 
kirchlichen  Feier  oder  schärferer  Eingriffe  des  Pathos  bedarf,  da 
dienen  Trompeten  und  Pauken  und  Posaunen,  ungeraildert  und  un- 
vermittelt durch  Hörner;  der  romantische  Waldklang,  die  weltliche 
Schwärmerei  des  Horns  durfte  hier  nicht  vernommen  werden. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  einfachsten  Stellungen  der  verschiednen  Chöre    zu 

einander. 

Wir  haben  bereits  das  Streichquartett  als  wichtigsten  Chor  des 
Orchesters  anerkannt,  da  dasselbe  die  ausgedehnteste  Befähigung 
zu  allen  Arten  von  Tonverbindungen  und  Bewegungen  besitzt,  sich 
mehr  wie  die  andern  Orcheslerchöre  den  mannigfachsten  Stimmun- 
gen und  Vorstellungen  des  Komponisten  anzuschmiegen  und  als  Or- 
gan herzugeben  vermag  und,  eben  weil  es  keinen  so  gesättigten 
und  sättigenden  Klang  hat  wie  die  Bläser,  länger  die  Theilnahme 
des  Schaffenden  und  Hörenden  fesselt.  Daher  sprechen  wir  es  als 
ersten  Grundsatz  für  die  Behandlung  des  Orchesters  aus, 

das  Streichquartett   als  Kern  des  Orchesters 
anzusehn,  mithin  von  ihm  aus  den  Salz  aufzuerbauen,  —  das  Quar- 
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teil  als  Hauptchor  im  Sinne  za  haben  and  die  übrigen  Chöre  erst 
in  Beziehung  zu  ihm  hinzuzufahren. 

In  der  Thal  ist  dieser  Grundsatz  so  tief  begründet ,  dass  ihm 
geradezu  alle  Partituren  der  Meister  oder  überhaupt  der  irgend  ori- 
entirten  Musiker  zur  Bestätigung  dienen«  Nur  wollen  wir  uns  vor 
zweierlei  Missverstäodniss  dabei  verwahren. 

Zuerst  wolle  mau  auch  hier  eingedenk  bleiben,  dass  ein  Knust* 
werk  nicht  slückweis  zusammengetragen  wird,  sondern  gleich  jedem 
lebendigen  Organismus  als  ein  einheitsvolles  Ganze  entsteht.  So 
wenig  der  Komponist  zuerst  die  Melodie  und  hinterdrein  (Tb.  II. 
S*  15)  die  Harmonie  und  Begleitongsform  erfindet ,  so  wenig  kann 
davon  die  Rede  sein ,  dass  er  zuerst  sein  Quartett  komponire  und 
dann  die  Bläser  zusetze.  Ihm  stehen  alle  Chöre  und  alle  Organe 
vor  dem  innem  Ange  und  jedes  spricht  zn  ihm»  wird  von  ihm  auf« 
gerofen  nach  dem  ihm  eigenthümliehen  Wesen.  Aber  eben  in  die* 
ser  Stellung,  wo  er  von  jedem  Organ  vernimmt ,  was  es  als  seio 
Wesen  auszasagen  bat  und  wo  er  jedes  nach  seiner  Weise  in  den 
Id^enkreis  des  Werkes  einfahrt ,  eben  da  mnss  ihm  die  umfassen- 
dere und  vorwaltende  Bedeutung  des  Quartetts  als  eine  längst  vei^ 
traute  stets  vor  Augen  sein. 

Sodann  ist  der  obige  Grundsalz  $o  wenig  wie  irgend  ein  Kunst«- 
geselz  (Th.  I.  S.  15)  eine  Fessel.  Aus  der  vorwaltenden  Wich- 
tigkeit des  Quartetts  folgt  keineswegs,  dass  es  überall  der  vorwal- 
tende Chor  sei,  es  kann  sogar  eine  Zeitlang  ganz  ausser  Thätigkeit 
treten,  es  können  in  grössern  Werken  ganze  Sätze,  z.  B.  in  Opern 
Märseben  oder  andre  Gelegenheitsmasiken  (Serenaten  n.  s.  w:)  oder 
solche»  die  sich  nach  Situation  und  Stimmung  dazu  eignen,  blos  dem 
Bläserehor  überlassen  werden.  Auch  in  reinen  Instrnmentalwerkeo 
kann  das  Quartett  eine  Zeillang  pausiren ,  z.  B.  in  dem  No.  203 
angeführten  Satz  aus  dem  Finale  von  Beethovens  heroischer  Sym- 
phonie. Allein  schon  die  Seltenheit  und  räumliehe  Beschränktheil 
solcher  Sätze  weiset  dann  doch  wieder  auf  den  Grundsatz  zurück, 
man  wird  stets  erkennen,  dass  der  Komponist  nur  so  lange,  als 
Idee  oder  Stimmung  es  durchaus  federte,  auf  das  Quartett  bat  ver- 
zichten wollen. 

Dies  spricht  sich  besonders  auch  darin  aus,  dass  selbst  an  sol- 
chen Stellen,  die  wesentlich  dem  Bläserchor  angehören,  doch  das 
Quartett  wenigstens  nebenbei  sich  in  Erinnerung  bringt.  Wir  kön- 
nen dies  zuerst  an  Beethovens  Ouvertüre  zu  König  Stephan  be- 
obachten.    Der  Hauptsalz  *) 

Presto,  j^j     >  j^j     K_^ «^J     n 

442 


')  S.  fi  ond  7  der  bei  Haälinger  io  Wiea  enehieaeaeo  Partitur. 


3B4 


^^^m 


gehört  gaoz  den  Bläsern  (Flöten,  Oboen ,  KlariDeUen,  Fagotten, 
£s'  und  C-Hörnern)  an;  aber  das  Quartett  muss  wenigstens  im  ersten 
und  dritten  Takte  den  Akkord  mit  angeben»  Und  wenn  sich  nach 
dem  Thema  eioe  Art  von  zweitem  Tbeil  anspiont,  —  nämlich  dieser 
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SatE  yon  den  £«-Hörnem  unter  aushaltenden  Oboen  und  Fagotlen 
vorgetragen,  dann  von  Hörnern  und  Fagotten  (in  tieferer  Oktave) 
bei  aosbaltenden  Oboen  wiederholt  wird :  so  kann  das  Quartett  nicbt 
mehr  zuriickgebalten  werden  bis  zum  Hauptmoment  seiner  nächsten 
Wirksamkeit,  bis  zur  Wiederholung  des  Themas,  sondern  es  wirft 
sieh  schon  in  die  nächste  Wiederholung  des  iiberleiienden  Satzes, 
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steigert  ihn  «od  üilirt  so  scbwuligvoUer  in  das  Totti  des  Themas, 
als  den  Bläsern  für  sich  allein  möglich  gewesen  wäre.  Hier  war 
es  vorzugsweise  die  Bewegungsfähigkeit ,  —  die  innre  Beweglich- 
keit und  Unruhe,  die  das  Quartett  in  den  Moment  der  Bewegung 
hineinzog. 

Dasselbe  in  noch  freierer  und  darum  karakleristischerer  Weise 
können  wir  an  dem  Eintritt  des  ersten  Allegros  in  Beethovens 
u^dur-Symphonie  beobachten.  Auch  hier  gehört  das  Thema  in  sei- 
nem ersten  Auftreten  *)  wesentlich  —  und  sogar  mit  der  Einleitung 
dazu  dem  Bläsercbor.  Allein  das  Quartett  kann^  wie  man  in  der 
Beilage  VIII  sieht,  sich  gleichsam  nicht  zorückhalteu ;  es. pocht  an, 
es  bestärkt  den  Schluss  (Takt  11)  es  drängt  sich  erweiternd  in  den 
zweiten  Theil,  der  sich  eigentlich  so  bilden  wollte,  wie  hier 
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die  erste  Zeile  angiebt,  wird  dann  im  Uebergang  zum  Thema  flaupt- 
efaor  nnd  trägt  in  dieser  Stellung  das  Thema  im  Tntti  des  ganzen 
Orchesters  vor.  Beide  Sätze  Beethovens  —  und  besonders  der  letztere 
—  berohen  auf  einer  durchdringenden  Anschanimg  vom  Wesen  des 
Quartetts  und  geben  in  der  That  treffenderes  Zeugoiss  von  dtimselbeit^ 
als  solche  Sitze^  w«  das  Quartett  schon  als  Hauptchor  angeführt  ist 
Von  hieraus  nun  bestimmt  sich  die  Stellung  ^ts  Bläser- 
chors als  eine  vierfache.  Zwei  dieser  Stellungen,  die  einfachstea^ 
bringen  wir  zuerst  zur  Sprache. 

A.     Die  Bläser  als  Hauptchor. 

Die  Blasinstrumente  treten  als  Hauptchor  auf,  wenn  das  Streich- 
quartett (wie  in  No.  203  oder  der  Beilage  V)  entweder  gar  nicht 
mitwirkt,  oder  doch  nur  eine  untergeordnete  Aufgabe  (wie  in  No« 
444  und  der  Beilage  VIII)  übernimmt.  Dies  ist  die  ausnahms- 
weise Stellung,  die  wir  schon  oben  erwogen  haben. 

B.    Die  Bläser  als  Verstärkung  des  Qiiartetts* 

Diese  Verwendung  tritt  ein,  wenn  der  Komponist  keinen  wei- 
tem Inhalt  zu  verlautbaren  hat,  als  der  in  den  Stimmen  des  Quar- 
tetts gegeben  ist,  wohl  aber  das  hier  Gegebne  zu  verstärken  oder 
mit  einem  gesättigtem  oder  eigenthtimlich  gefärbten  Klang  zu  ka- 
rakterisiren  Veranlassung  findet. 

*)  S.  11^  dir  neieo  Hasliflgorfchen  Partitsr-Aiugabe. 
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1.    Erste  Weise  der  Verslärkaog. 

Wenn'  das  ganze  Quartett  —  also  der  gesammte  Stimmenin- 
faalt  der  Komposition  von  den  Bläsern  verstärkt  werden  soll,  so 
wird  gewöhnlich 

der  ersten  Violine  die   ersle  Oboe  und  Klarinette, 

der  zweiten  Violine  die  zweite  Oboe  und  Klarinette, 

der  Bratsche  das  erste  Fagott, 

dem  Bass  das  zweite  Fagott  und  KontraFagoU  oder  Serpent 
zuertheilt.  Die  Flöten  gehen  entweder  im  Einklang  oder  in  der 
böhern  Oktave  mit  den  Oboen  und  Klarinetten ;  das  Erslere,  wenn 
die  Lage  in.  der  hohem  Oktav  ailzuhoch  führen  würde ,  oder  wenn 
man  die  Oberstimmen  nicht  zu  stark  werden  lassen  will.  Allein 
diese  Verstärkung  würde  noch  mancherlei  andern  Rücksichten  auf 
die  Fähigkeit  und  Eigenthümlichkeit  der  Inslrumenle  unterworien 
sein.  Sollte  z.  B.  der  in  No.  432  und  433  angeführte  Fugensate 
von  Händel  (wir  fassen  die  erste  TuUi-Slelle,  die  von  No.  43E 
überfuhrt)  durch  Bläser  —  und  zwar  durch  Flöten,  Oboen,  ^-Klat- 
rinetlen ,  Fagotte  und  Kontrafagott  verstärkt  werden  *) :  so  konnte 
sich  der  Satz  in  dieser  Weise  — 
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gestalten.  Wir  haben  uns  hier  so  einfach  wie  moglieh  an  die  obige 
Formel  der  Verdopplung  halten  wollen,  doch  aber  mannigfach  dk- 
weichen  müssen.  Zunächst  konnte  Takt  2  und  3  das  erste  Fagott 
Dicht  mit  der  Bratsche  gehn;  wir  haben  den  Oktavensprung  aufge- 
geben und  das  Fagott  mit  der  zweiten  Klarinette  an  der  zweiten 
Geige,  die  zweite  Flöte  und  Oboe  aber  an  der.  Bratsche  anschliea- 
sen  lassen.  Sodann  haben  die  .^-Klarinetten  zu  Anfang  pausiren 
müssen,  um  nicht  zu  hoch  für  ihre  Tonlage  —  oder  eine  Oktave 
unter  den  Haupistimmen  einzusetzen.  Ferner  bähen  die  ersten  Blä- 
ser Takt  2  statt  des  unruhigen  Oktavensprungs  in  der  ersten  Geige 
einen  Halteton;  endlich  durfte  die  Stimmkreuzong  Takt  4,  die  in 
den  Geigen  leicht  vor  sich  geht,  von  den  Oboen  und  Klarinetten 
nicht  füglich  belastet  und  verschärft  werden. 

Schon  innerhalb  dieser  Anlage  sind  mannigfache  Umgestaltun- 
gen möglich.  Es  kann  durch  stärkere  und  schwächere  Besetzung 
der  Bläser  in  das  Ganze  mehr  Abwechselung  gebracht  und  für  ein- 
zelne Stellen  eine  zweckmässigure  Behandlung  gewonnen  werden. 
So  dürfte  zu  Anfang  (in  No.  432)  die  Häufung  von  Flöten  und 
Oboen  allznschwer  auf  den  Stimmgang  drücken,  man  könnte  sieh 
anf  Flöten  oder  Oboen  beschränken,  oder  der  ersten  Geige  die 
erste  Flöte,  der  zweiten  Geige  die  (erste)  Oboe  zufügen,  bis  Takt  2 
in  No.  446  das  Tutti  einträte.  Man  könnte  im  weitern  Fortgänge 
(No.  433)  im  ersten  Abschnitte  nur  Klarinetten  und  Fagotte,  im 
zweiten  nur  Oboen  und  Klarinetten  setzen  —  und  dergleichen  mehr. 
Hätte  man  Bassethörner  —  und  was  dann  gewiss  nöthig  wäre  — 
Kontrafagott  oder  Serpent  zur  Verstärkung  des  Basses,  so  würden 
die  Bassethörner  bald  zweite  Klarinette  und  erstes  Fagott^  bald  nur 
das  erste  Fagott,  bald  beide  Fagotte  verstärken,  je  nachdem  die 
Stimmlage  es  zuliesse  und  der  Satz  hier  oder  da  stärkere  Besetzung 
wunschenswerth  machte. 

2.    Zweite  Weise  der  Verstärkung. 

Die  obige  Satzweise  hat   nur  den   Zweck   der   Stimmverstär. 
kung,  ohne  auf  die  Eigenthümlichkeit  der  verstärkenden  Instrumente 


richtig  erkannt^  data  die  Beweglichkeit  und  norahige  Fübrong  der  Streich  in  gtm- 
mente  dorch  Bläser  nur  belästigt  und  vergröbert  werden  wSrde,  dAss  mch  die 
Bläier  gar  keine  Gelegenheit  zum  erfolgreichen  Eiogreifen  haben  würden.  Wenn 
aber  doch  Bläser  zutreten  sollten,  so  würden  sie  wenigstens  nicht  durchweg  zar 
blossen  Stimmverdopplang ,  sondern  in  andern  später  za  besprechenden  Foraen 
za  verwend«o  sein.  Es  war  aber  hier  bloa  um  ein  naheliegeodes  Beispiel  za 
than. 
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wehr  als  die  nttthigste  RSeksioht  eu  nehiMn.  ladem  jedes  IttSlni* 
nentenpaar  sich  auf  zwei  StinneD  verlheilt  ond  yersehiedDe  iiistni- 
mente  —  z.  B.  Oboeo  und  Klarioetten  —  in  Einklang  treten,  »acht 
sich  der  besondre  Klang  und  Karakter  derselben  nicht  weiter  gel- 
tend. Diese  Form  ist  gut,  wenn  das  Oichester  als  eine  einige 
Masse  wirken  soll« 

Anders  muss  verfahren  werden^  wenn  es  darauf  ankommt,  dief 
Stimmen  zu  individualisiren ,  jeder  einen  mögliohst  eigenlhümlichen 
Klangkarakter  zu  geben,  oder  umgekehrt  den  Karakter  der  Instru- 
mente in  den  Stimmen  selbst  geltend  zu  machen.  Beide  Zwecke 
{sie  sind  im  Grunde  nur  einer,  von  zwei  Seiten  angesehn)  fodern> 
dass  jeder  Stimme  besondre  Instrumente  zuertheilt  werden,  dass 
man  z»  B. 

der  ersten  Violine  eine  oder  beide  Flöten, 
der  zweiten  Violine  eine  oder  beide  Oboen, 
der  Bratsche  die  Klarinetten, 
dem  Bass  die  Fagotte 

zufügt,  oder  weiiigstens  soviel  wie  der  Inhalt  des  Salaes  zulässig 
die  Instrumentarten  geschieden  halle.  Ein  gelegnes  Beispiel  bietet 
uns  Beethovens  Festoavertnre  in  Cdur*).  DasAlle^o  führt  in 
freier  Fngenform  diese  beiden  Subjekte 
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durch,  die  zuerst  von  erster  und  zweiter  Geige,  dann  (in  der  Um- 
kehrung) von  Violoncell  (I)  und  Bratsche,  dann  von  Bass  (Violon- 
cell  und  Kontrabass)  und  erster  Geige  (II)  dann  von  erster  Geige 
(I)  und  Bass  genommen  werden;  die  Zwischensätze  und  die  Stim- 
men des  Gegensatzes  lassen  wir  für  jetzt  bei  Seite.  Bis  hierher 
stellen  sich  nun  die  Stimmen  in  der  Partitur  in  folgender  Beset- 
zung dar: 

I.  Violine  1,  Flöten,  Oboen, 

n.  Violine  2,  Klarinetten,  — 

L  Violoncell,  Fagotte, 

n.  Bratsche,  Klarinetten  und  Hörner,  nämlich  so: 


*)  Op.  124*  S.  17—22  der  bei  Sehott  im  Mains   heranssegeiMieD  Partitur. 
Die  Oavertare  ist  zar  Bröffnuog  des  Peslher  Theaters  geschrieben. 
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I.  VioloDcell  und  Kontrabass, 

II.  ersle  Violine^  Flöten  und  Oboen,  — 

I.  erste  Violine, 

II.  Baas  und  Fagotte. 

Man  sieht  bei  jeder  Aufstellung  die  Subjekte  durch  verschie- 
denartige Besetzung  unter  einander  in  Gegensatz  gebracht. 

Bei  dieser  Behandlung  wie  bei  der  zuerst  gezeigten  finden  sich 
mancherlei  Anlässe  zu  Abweichungen  im  Einzelnen.  Bisweilen  will 
man  eine  Stimme  verstärken,  aber  nicht  drückend  werden  lassen. 
So  wird  in  der  letzten  obenerwähnten  Aufstellung  der  Subjekte  die 
erste  Violine  in  der  That  von  den  Flöten  unterstützt.  Aber  die 
ohnehin  hochliegende  und  darum  scbarf  eingreifende  Stimme  soll 
nicht  zu  stark  werden  ^  daher  gehn  die  Flöten,  wie  man  hier  sieht, 

449 
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nur  auf  die  harmonische  Unterstützung  ein,  ohne  die  Geigen  in 
ihrem  leichten  Gang  zu  belästigen.  Gleich  darauf*)  werden  beide 
Subjekte  noch  einmal  stark  dargestellt;  das  zweite  wird  von  Brat- 
sche und  Bass,  das  erste  von  Flöten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten 
und  der  ersten  Geige  dargestellt.  Aliein  die  letztere  findet  ihr 
Thema  von  acht  Blasinstrumenten  so  stark  besetzt,  dass  sie  sich 
ihrer  beweglichen 'Natur  überlassen   und  das  Thema  figuriren  darf. 


")  S.  23  der  Partitar. 
Marx,  Komp.  L.  iV. 
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Harmonisch  anterstiitzend  schliesst  sich  nun  aoch  noch  die  zweite 
Geige  (und  Anfangs  die  erste  Trompete  mit  vier  Hörnern)  an;  die 
für  unsre  Betrachtung  wichtigen  Stimmen  stellen  sich  so  — 

450    Fl.  Oh.  Klar.  Fag. 


dar,  —  wiederum  vom  Gegensatz  abgfsehn.  —  In  weicher  Weise 
Beethoven  die  Stimmen  ferner  vertheilt,  kann  hier  übergangen  wer- 
den; soviel  ist  klar,  dass  die  Vertheilung  auf  vielfache  Weise»  — 
dass  die  Besetzung  der  Stimmen  stärker  oder  schwächer,  im  Ein- 
klang oder  in  Oktaven,  mit  genau  übereinstimmenden  Stimmen  oder 
mit  abweichender  Figurirung  einer  und  der  andern,  in  gleichmässi* 
ger  Schallkrafl  aller  oder  mit  vorzogsweiser  Verstärkung  einer  oder 
einiger  Stimmen  geschehen  kann.  Welche  Weise  in  jedem  einzel- 
nen Falle  vorzuziehen  sei,  kann  nur  nach  dem  Sinn  der  Komposi- 
tion und  nach  der  Bedeutung  der  fraglichen  Stelle  entschieden  wer- 
den. Im  Allgemeinen  lässt  sich  nur  soviel  sagen,  d?.ss  eine  gleich- 
massige  Verstärkung  aller  Stimmen  zu  dem  Gleichgewicht  der  Har- 
monie oder  des  Stimmgewebes  beiträgt;  eine  zu  schwach,  —  das 
heisst  von  zu  wenigen  oder  zu  wenig  starkschallenden  Instrumen- 
ten besetzte  Stimme  wird  leicht  von  den  stärker  besetzten  über- 
schrieen und  unwirksam.  Auch  die  Zahl  uud  Schallstärke  der  In- 
strumente im  Allgemeinen  leistet  noch  nicht  Gewähr  für  ihre  Wir- 
kung am  gegebnen  Orte;  es  fragt  sich,  oh  die  Instrumente  auch  in 
schallstarken  Tonlagen  gebraucht  sind.  Der  Verein  von  Flöten  ia 
der  tiefen  und  Klarinetten  in  der  mittlem  Oktave  mit  der  Bratsche, 
—  wenn  z.  B.  Beethoven  seine  Subjekte  so  — 
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halle  eiofübren  wollen»  —  würde  ungeacbtet  der  Zahl  voq  vier 
Bläsern  nur  eine  schwache  Stimme  gegen  beide  vereinigle  Geigen 
oder  eine  Geige  und  eine  Oboe  abgeben,  gegen  beide  Geigen  und 
Oboen  aber  gar  nicbl  aufkommen;  —  g'gen  ihren  weichen  Klang 
würden  fiberdem  die  scharfen  Striche  der  Bralsche  einen  ongünsli- 
gen  Absland  bilden. 

Wir  beBnden  uns  noch  bei  den  einrachslen  Formen,  in  denen 
Bläser  und  Slreichinslrumenle  znsammentrelen ,  die  Vereinigung 
beider  Chöre  bal  zunäcbsl  eine  blosse  quanlilative  Verslärkung  der 
Stimmen  zum  Zweck«  Und  doch  machl  sich  schon,  gleichsam  ohne 
onsre  Absichl,  das  Wesen  der  einzelnen  Organe  gellend.  Bald 
müssen  wir  von  der  nacklen  Verdopplung  der  Sliroroen  abgehn,  weil 
einige  Inslrumenle  nichl  Tähig  sind,  den  Toninhall  der  Stimme  voll- 
släadig  wiederzugeben.  Bald  bringen  wir  einige  Inslrumenle  in 
höhere  oder  liefere  Oktaven,  weil  sie  nur  in  diesen  mil  voller  KrafI 
wirken  können;  bald  endlich  geben  wir  einzelnen  Instrumenlen  die 
ihnea  obliegende  Slimme  in  irgend  einer  einfachem  oder  figurirlern 
Geslall,  wie  es  uns  ihrer  Eigenlhömlicbkeil  oder  dem  Sinn  des 
Ganzen  zuträglich  scbeinl. 

Hier  machl  sich  besonders  der  Unterschied  der  Blas-  und  Streich« 
inslrumenle  gellend,  den  wir  bereils  bei  der  Karakterisirung  der 
lelzlern  (S.  251)  in  das  Auge  gefassl  haben.  Das  Blasinstrument 
kann  an  der  Beweglichkeil  des  Streichinstruments  nichl  vollständig 
und  mit  gleichem  Erfolg  Theil  nehmen;  nnd  dieses  wiederum  muss 
durch  Beweglichkeit,  durch  Ton  Wiederholung  oder  Tonhäufung  er- 
setzen, was  ihm  im  Vergleich  mit  den  Blasinstrumenten  an  Klang- 
fülle und  Schalldauer  abgeht.  Daher  müssen  Melodien,  die  von 
Streich-  und  Blasinstrumenten  mil  übereinkommender  Wirkung  vor- 
getragen werden  sollen,  vieirältig  umgewandelt  werden.  Hätten  wir 
z.  B.  die  Oberstimme  dieses  Sätzchens  — 
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ZU  instramentireD,  so  könnten  die  Blaser  sie  unverändert  vortragen; 
die  Geigen  könnten  dies  ebenfalls,  v^ürden  aber,  wenn  der  Satz  be- 
weglicher, unruhiger^  flatternder  u«  s.  w.  werden  sollte,  zweck- 
mässiger zu  irgend  einer  Figuration,   z.  fi.  zu  einer  von  diesen 


greifen.  Selbst  solche  Figurationen ,  die  durch  Vorhalte,  Voraus- 
nahmen, Hülfstöne  von  den  zum  Grunde  liegenden  Harmonietönen 
abweichen,  z.  B. 


454 


können  unbedenklich  mit  den  zum  Grunde  liegenden  rein  akkord- 
mässigen  Gängen  der  Bläser  im  Einklang  oder  in  Oktaven  zusam- 
mentreten, z.  B. 


455 
Blaser. 


Violino. 


ohne  dass  daraus  eine  Störung  der  Stimmgänge  oder  ein  empGnd- 
licher  Widerspruch  zwischen  den  abweichenden  Organen  entstünde; 
man  empfindet,  dass  jedes  Organ  in  der  ihm  eigentbumlicben  Weise 
denselben  Gedanken  vorstellt  und  vernimmt  durch  alle  von  No.  453 
bis  455  aufgeführte  Figurirungen  hindurch  im  Wesentlichen  nur  die 
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in  No.  452  gegebnen  Sätze.  —  Es  versteht  sich  übrigens  von 
selbst,  dass  die  Beispiele  von  No.  453  nicht  motivirte  Konposition, 
sondern  Anfsammlang  aneinandergereihter  Motive  sind. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  eigenthümlichern  Stellungen  der  Orehesterchöre  *). 

Im  vorigen  Abschnitte  wurden  Blaser  nnd  Streicbqnartett  ent- 
weder als  nicht  gleichzeitig  wirkende  oder  als  in  einander  aufge- 
hende Chöre  auFgefasst;  beide  dienten  im  letztern  Falle  nur  zn 
stärkerer  Besetzung  der  Stimmen.  Hierbei  wurde  jedoch  schon 
zweierlei  bemerkbar.    . 

Zunächst  mussten  Bläser  nnd  Streicher  aus  mancherlei  Grün- 
den dieselbe  Stimme,  die  sie  gemeinschaftlich  vorzutragen  hatten» 
in  einzelnen  Punkten  abändern.  Hierüber  ist  das  Möthige  schon 
erwähnt  worden. 

Sodann  vermissen  wir  in  der  Reihe  der  mit  den  Qnartettslim- 
men  sich  vereinigenden  Bläser  mehrere  wichtige  Stimmen.  Die 
Höroer^haben  einmal  gelegentlich  (No.  448)  mitgehen  können;  aber 
von  ihnen  nnd  den  Trompeten  ist  nur  gleichsam  zufällig  Gebranch 
zu  machen  gewesen,  die  Posannen  nnd  Pauken  sind  gar  nicht  zur 
Anwendung  gekommen.  Der  naheliegende  Grund  ist,  dass  Trom- 
peten, Pauken  nnd  Homer  an  den  meisten  Tonfolgen  nicht  theil- 
nehmen  können,  die  Posaunen  aber  zu  schwer  bewegüch  nnd  zu 
schallmächtig  sind,  als  dass  man  sie  so  leicht  zur  blossen  Stimm- 
verstärkung verwenden  dürfte.  Nur  in  den  einfachsten  und  zugleich 
für  grosse  Kraftentwicklong  bestimmten  Sätzen,  z.  B.  bei  dem  feu- 
rigen Einsatz  der  Ouvertüre  zu  Spontini's  Olympia, 


*;  Hierzu  der  Anbaog  P. 
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oder  bei  dem  Triompbruf,  mit  dem  das  Finale  von  Beethovens 
Cmoli-Symphonie  aaftritt,  ist  die  Vereinigung  aller  Chöre  zu  den- 
selben Stimmgängen  ausführbar;  und  selbst  dann  wird  man  noch 
anf  die  Schwere  der  Posaunen  und  andern  Blechinstrumente  ftück« 
sieht  zu  nehmen  haben.  Spontini  vereinfacht  im  dritten  Takte  das 
Blech.    Beethoven  führt  von  Takt  4*)  ^sein  Quartett  so  weiter, 


und  lässt  zu  Anfang  alle  Rohrinstrumente,  Trompeten,  Homer  und 
Pauken  mit  dem  Streichquartett ,  dann  von  Takt  3  an  wenigstens 
Flöten,  Pikkolo  und  Oboen  mit  der  ersten  Geige»  die  Fagotte  (na- 
türlich in  gehaltnen  Noten)  mit  den  Bratschen  gehn;  aber  die  Po- 
saunen haben  durchaus,  die  übrigen  Blechinstrumente  später  einen 
einfachem  Gang,  selbst  die  Klarinetten »  —  wir  geben  hier  — 
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alle  abweichenden  Instrumente  —  erhalten  von  der  Melodie  nur  die 
Haupttöne. 


0  S.  120  der  Partitur. 
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So  werden  wir  also  von  allen  Seilen  darauf  hiDgewiesen,  die 
Bläser  in  ein  ihnen  etgentbümlicberes  Verbältniss,  als  die  beiden 
im  Torigen  Abschnitt  betrachteten  zum  Qaartett  za  bringen.  Das 
näebste  ist 

C.     die  Bläser  als  Masse  vereinigt 

'  gegen  das  Qaartett  zu  stellen.  Dem  Streichinstrument  ist  die  Be- 
wegungy  —  also  die  Melodie  das  günstigste  Element;  das  Blasin- 
strument ist  ihm  hierin  nicht  gleich,  in  Klang  und  Schallkraft  über- 
legen. Eben  so  ist  die  Intonation  der  Harmonie  vom  Bläserchor 
dessen  eigenthümlichste  Wirkungsweise  (S.  216)  und  der  gleichen 
Wirksanikeit  des  Quartetts  in  jeder  Hinsicht  überlegen;  die  Har- 
monie ertönt  im  Bläserchor  vor  allem  ruhiger,  hat  eine  festere  Ver- 
schmelzung der  Stimmen,  hat  weitere  Stimmfnlle  (acht  normale 
Rohrinstrumen le,  vier,  sechs  oder  neun  normale  Blechinstrumente) 
mehr  Sättigung  und  Reiz  des  materiellen  Klanges,  die  grösste  Ue- 
berlegenheit  im  Aushalten,  und  alles  dies  sowohl  im  Piano  als  im 
Forte.  Es  war  dies  einer  der  Gründe^  der  uns  das  Bedürfniss  der 
Blasinstrumente  für  den  Vollklang  des  Orchesters  gezeigt  hat.  Nun 
aber  stellen  wir  den  Bläserchor  auch  so  auf,  wie  er  uns  den  Voll- 
klang, die  Ausfüllung  des  Satzes  am  günstigsten  gewährt:  als  fest- 
▼erbundne»  aushaltende  Hasse.'  Melodie  und  überhaupt  Bewegung 
bleibt  dem  Quartett  überlassen.  So  hebt  —  um  aus  unzähligen  Bei- 
spielen nur  eins  herauszugreifen  —  Beethoven  den  ersten  Satz 
seiner  CmoU  Symphonie  in  der  No.  373  gezeigten  Weise  mit  ge- 
sonderten Stimmen  des  Quartetts  an.  Sobald  er  aber  steigern  will» 
bildet  er  aus  den  Blasinstrumenten  (wie  wir  in  der  Beilage  IX,  1 
uachlesen  können)  eine  Harmoniemasse,  —  und  zwar  eine  anwach- 
sende, zuerst  Hörner,  dann  Oboen  und  Fagotte,  dann  zu  diesen 
Klarinetten,  endlich  Tutü,  —  und  überlässt  die  Melodie,  wie  über- 
haupt alle  Bewegung  dem  Streichquartett. 

Hier  können  wir  an  einem  einfachen  Fall  alle  wesentlichen 
Verhältnisse  beobachten.  Jeder  der  beiden  Chöre  ist  nach  seiner 
vorzüglichen  Fähigkeit  benutzt.  Das  Quartett  hat  die  Bewegung  und 
namentlich  die  bewegte  Hauptstimme,  die  Melodie;  seine  Unterstim- 
men unterstützen  dieselbe  in  bewegter  und  dabei  gleichmässigster 
Weise.  Die  Bläser  bilden  einfach  harmonische  Massen,  zuerst 
scharf  und  kurz  eingreifend,  dann  in  voller  Schallkraft  aushaltend; 
und  das  eben  können  sie  am  besten.  Die  Streichinstrumente  halten 
fest  an  einander;  und  wenn  die  erste  Geige  sich  von  den  Unter- 
stimmen entfernt,  scbliessen  zweite  Geige  und  Bratsche  um  so  enger 
an  einander.  Die  Bläser  dagegen  bilden  eine  weite,  über  mehr  als 
drei  Oktaven  ausgedehnte  Schallmasse ,  während  doch  wieder  jedes 
einzelne  Paar  fest  zusammengehalten  wird.     Nur  Trompeten  und 
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Paukeo  werden  von  der  Hasse  abgesondert,  am  den  Rhythmus  der 
Abschnitte  so  zeichnen;  aliein  im  letzten  Abschnitte*)  treten  anch 
sie  (die  Pauken  Achtel  schlagend)  zur  Masse.  Hier  streichen  auch 
die  Bässe  Achtel  und  steigern  sich  und 'das  Ganze  zu  höherer  Kraft. 
Wir  müssen  noch  einen  Augenblick  bei  der  Bildung  der  Har- 
moniemasse  im  Bläserchor  verweilen. 

Das  Erste,  was  wir  bemerken,  ist:  dass  sie  als  ein  für  sich 
bestehender  Tonkörper  ihre  eigne,  keineswegs  mit  der  Hauptstimme 
übereinkommende  Oberstimme  hat.  Die^e  Oberstimme  kann  in  ein- 
zelnen Momenten  oder  fortwährend  über  der  Hauptstimme  liegen, 
ohne  dieser  —  wenn  sie  nur  hinlänglich  stark  besetzt,  oder  durch 
Tonlage  und  Bewegung  hervorgehoben  ist  —  nachtheilig  zu  wer- 
den. Denn  die  ganze  Masse  der  Bläser  ordnet  sich  eben  aus  Man- 
gel an  melodischem  und  rhythmischem  Gehalt  dem  Hauptchor  des 
Orchesters  unter  und  wirkt  unbeschadet  der  höhern  oder  tiefern 
Lage  nur  als  Begleitung. 

Allein  in  dieser  Begleituogsmasse  selber  kann  zweitens  die 
Stimmung  und  Erregtheit  des  Komponisten  wieder  ihren  angemesse- 
nen Ausdruck  finden.   Beethoven  •—  wir  knüpfen  unsre  Betrach- 
tungen an  das  letzte  ihm  entlehnte  Beispiel  —  hatte  in  dem  ersten. 
Satze  seiner  CmoU-Symphonie  ein  innres,  düstres,  leidenschaftliches 
Ringen  auszntönen,  aber  das  Ringen  eines  edlen   und  starken  Ka- 
rakters,  —  einer  Persönlichkeit,   die  erregt  aber  nicht  ausser  sich 
gesetzt,  hingerissen  aber  nicht  umgerissen  werden  kann»    sondern 
sich   heldenmüthig   und  mit  der  Kraft  innerlicher  Gesundheit   und 
Sicherheit  durchkämpft.    Dies  scheint  uns  der  Sinn  des  Satzes,  ihm 
scheint  jeder  Zug  entsprechend  —  und  unter  andern  auch  die  erste 
(in  der  Beilage  DC,  1  gegebne)  Massenbildung.    Die  Bläser  liegen 
im  Forte  weit  auseinander,  Klarinetten  und  Fagotte  tief  und  nicht 
in   einer    schallstarken  Tonlage;    doch   werden    erstere  durch   die 
Hörner,  letztere  durch  die  Bratschen  gestärkt  und  jedes  Bläserchor 
hält  fest  zusammen.    Dies  ergiebt  einen   festen  und  starken,  aber 
nicht  heftigen   und  übermächtigen  Schall,  dessen  Tonlage  die  Tiefe 
grollend  vernehmen  lässt;  Beethoven  selbst  findet  bei  der  dritten 
Wiederholung  des  Satzes  ein  Mittel  der  Sieigeruog  in  der  hohem 
Lage  der  Klarinetten,  Fagotte  und  Bratschen  (Beilage  IX,  2)  wo- 
bei Übrigeos  die  quere  Quarte  der  Fagotte  (es — a  statt  es — ges  oder 
es — c  oder  a — c)  auch  das  Ihrige  thut.   In  jener  ersten  Stelle  hätte 
daher  Beethoven  seine  Masse  nicht  zweckmässiger  bilden  können. 
Nehmen  wir  nun  an,  er  habe  hier  weniger  ernst  und  stark  zu  uns 
zu  sprechen,  seinen  Gedanken  mehr  nebelhaft  oder  traumartig >  in 
weicher  Trübniss  statt  mit  leidenschaftlicher  Energie  auszuführen 
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gehabt,  so  musste  er  seioe  flarmoniemasse  weniger  fest  bilden,  ia 
die  Tiefe  verweisen,  —  oder  vielleicht  die  Höhe  in  träomeriseheni 
Sinnen  anklingen  lassen.    Hier  — 
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geben  wir  einige  ADdeulnngen,  ohne  an  erschöpfende  Aufzählung 
zu  denken.  —  Hätte  umgekehrt  Beethoven  einen  leidenschaftlichem 
Aufschrei  im  Forte  vernehmen  lassen  wollen,  so  würde  er  der  Blä- 
sermasse eine  höhere  und  heftigere  Lage,  z.  B.  eine  von  den  hier  — 
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Drittens  kann  in  einer  solchen  Hasse  der  Chor  der  Blech- 
und  Rohrinstrumente  verschmolzen  oder  durch  Lage^  Bewegung 
u.  s.  w.  abgesondert,  es  können  die  weichern  nnd  scharfem  In- 
strumente unter  einander  verhunden ,  es  kann  diese  oder  jene  In- 
sirumenlart  hervorgehoben  werden^  kurz  die  ganze  Mannigfaltigkeit, 
die  der  Bläserchor  dem  kundigen  Setzer  darbietet,  kann  hier  za 
karakteristischer  Anwendung  kommen.     Endlich  kann 

Viertens  die  Masse  der  Bläser  in  solchen  Fällen,  wo  es 
nölhig  ist,  die  Streichinstrumente  weit  auseinander  zu  legen,  zur 
Füllung  der  Harmooiemitte,  zur  Verbindung  der  Ober-  und  Unter- 
stimme dienen.  Wir  geben  hier  zu  der  Beethovenschenlustromentation 
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tin  Beispier),  das  man  sich  als  Broehstück  eines  heftigen  Satzes  vor- 
zustellen  hat;  die  Geigen,  von  einer  Flöte  unterstützt,  —  und  die 
Bässe,  von  der  Bratsche  unterstützt  —  werden  in  Verbindung  ge* 
setzt  durch  die  Blasermasse»  deren  grösste  Kraft  sich  zwischen  den 
Aussenstimmen  zusammendrängt« 

Ueberblicken  wir  noch  einmal  die  beiden  Verwendungen  des 
Bläserchors  unter  B  und  G  in  diesem  und  dem  vorigen  Abschnitte : 
so  kommen  beide  darin  überein^  dass  die  Bläser  nur  zur  Unter- 
stützung des  Quartetts  auftreten,  dieses  aber  durchaus  Hauptsache 
bleibt.  In  der  erstem  Weise  (B)  gaben  sich  die  Bläser  ganz  hin, 
wurden  blos  Verstärkung  der  Streichinstrumente;  in  der  letztem 
(G)  schlössen  sie  sich  nicht  den  einzelnen  Streichinstrumenten,  son- 
dern als  Masse  der  vom  Quartett  gebildeten  Masse  an  und  ver- 
mochten so  mehr  ihrem  Karakter  gemäss  zu  wirken,  ohne  dass  doch 
derselbe  zu  besondrer  Entwicklung  gekommen  wäre. 

Selten  oder  nie  wird  man  eine  oder  die  andre  dieser  Verwen- 
dungen längere  Zeit  rein  durchführen  wollen  oder  können.  Geht 
man  auch  darauf  aus ,  die  Bläser  in  der  erstem  Weise,  zur  Ver- 
stärkung der  Stimmen  zu  verwenden :  so  sind  doch  nicht  alle  Bla- 
ser dazu  geeignet,  das  Blech  wird  meistens  nur  Masse  bilden  kön- 
nen. Und  bildet  man  umgekehrt  starke  Massen,  so  wird  man  häu&g 
(wie  z.  B.  in  No*  461)  das  Bedürfniss  finden^  die  Melodie,  oder 
Ober-  und  Unterstimme  durch  einen  Theil  der  Bläser  gegen  die 
Masse  der  übrigen  zu  verstärken.  Aber  selbst  die  rein  stimmige 
Behandlung  des  Bläserchors  kann  sich  dem  Karakter  der  Massen- 
wirkung nähern,  wenn  die  Slimmordnung  des  Quartetts  in  den 
Bläsern  verändert  wird.     Wollte  man  diesen  Satz 
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von  den  Bläsern  stark  und  voll  begleiten  lassen,  so  wurde  man  nicht 
Masse  bilden,  sondern  sich  nur  dem  Stimmgaug  anschliessen  kön- 
nen. Allein  die  Sextenfolge  der  Oberstimmen  ist  nach  der  Natur 
des  Intervalls  nicht  kräftig  und  würde  alle  Oberstimmen  der  Bläser, 
die  sich  ihr  anschlössen,  ebenfalls  mit  ihrem  weichen  Karakter  durch- 


*3  Es  ist  ans  No.  384  gebildet. 
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dringen,  übrigens  sie  alle  in  nirkräfttge  Tonlagen  hineinsiehen.  Man 
mosste  wenigstens  einen  Tbeil  der  Bläser  anders  legen,  z.  B. 
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Oller  bei  gleicher  Behandlung  die  zweite  Flöte  (die  mit  ihrer  wei- 
chen Tonlage  mehr  deckt  als  stärkt)  weglassen ,  oder  dieselbe  mit 
der  ersten  im  Einklang  selzen ,  oder  endlich ,  —  was  das  stärkste 
wäre,  alle  Oberstimmen  in  die  höhere  Lage  bringen, 
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die  Fagotte  mit  dem  Basse  führen,  das  Blech  aber  zur  Füllung  — 
also  masseuhafl  verwenden.  Die  einzelnen  Abweichungen  von  dem 
hier  Ausgesprochnen  mag  der  Sludirende  für  sich  prüfen. 

Nun  erst  ist  die  Einseitigkeit  der  beiden  Behandlungsweisen 
überwunden.  Die  stimmige  Führung  der  Bläser  würde  nun  blos  da 
angewendet,  wo  entweder  (wie  im  obigen  Satz)  eine  andre  gar 
nicht  ausführbar  wäre,  oder  wo  der  Inhalt  der  Stimmen  ein  durch- 
aus wichtiger  ist,  —  also  meistens  in  den  wahrhaft  polyphonen 
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Sätzen.  Die  massenhafte  Stellang  wird  da  hervorlreten ,  wo  ent- 
weder  nicht  stimmig  gesetzt  werden  kann,  —  wie  z.  B.  im  Biech 
des  obigen  Beispiels,  oder  wo  die  Stimmen  nicht  in  ihrer  Beson- 
derheity  sondern  als  ein  zasammengeschmolznes  Ganze  wirken  sol- 
len (Beilage  IX),  also  meist  in  den  homophonen  Sätzen. 

Kehren  wir  jetzt  zu  der  bei No.  447  o.  f.  betrachteten  Beethoven- 
schen  Ouvertüre  zurück.  Die  beiden  Subjekte  sind«  von  den  Geigen 
Flöten  Oboen  und  Klarinetten  stark  besetzt,  eingerührt;  besonders 
das  erste  ertönt  scharf.  In  der  Antwort  treten  wieder  die  Violon- 
celle  und  Fagotte  die  Bratschen ,  Klarinetten  und  hochliegende  Hör- 
ner mit  ihnen  auf  und  geben  dem  zweiten  Subjekt  vollen,  dem  ersten 
gedrängtem  Klang.  Hätte  Beethoven  ohne  Weiteres  so  gesetzt, 
so  würde  seine  Fuge  eine  Schärfe  und  bittre  Heftigkeit  angenom- 
men haben,  die  dem  Sinne  des  Werks  nicht  gemäss  wäre  und  das 
Orchester  nicht  in  seiner  Fülle  und  Pracht,  als  vollschallende  Masse, 
hätte  aufkommen  lassen.  Er  bringt  aber  schon  nach  der  Aufstel- 
lung der  Subjekte  (No.  447)  einen  Zwischensatz ,  der  ihm  Masse 
zu  bilden  erlaubt,  — 
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und  mischt  so  die  heilern  Vollklänpfe  des  Orchesters  za  dem  stren- 
gem nod  schärfer  eindringlichen  Fugengewebe.  Die  Blaser  bilden 
—  nur  nach  dem  Sinn  des  Satzes  rhythmisch  erregt  — •  Masse,  die 
erste  Geige  spielt  mit  dem  Hauptmotiv  des  ersten  Subjekts,  bis  sie 
(wie  schon  früher  die  zweite  Geige)  einen  beweglichen  Gegensatz 
vorbereitet  für  den  Eintritt  der  Gefährten*  Dieser  Zwischensatz 
krönt  die  ganze  Durchfuhrung  hindurch  und  später  noch  bäu6g  jede 
Aufführung  der  Subjekte. 

Wir  haben  nun  die  Bläser  stimmig  behandelt,  aber  als  blosse 
verstärkende  Beigabe  zum  Quartett,  ferner  zu  selbständigerer  Wir- 
kung, aber  blos  als  JMasse.    Es  bleibt  übrig 

D.     die  Bläser  individualisirt 

neben  dem  Quartelt  einzuführen,  so  dass  ihr  Chor  eben  so  wohl 
wie  dieses  bald  eine  Masse  allein  oder  mit  dem  Quartett  bildet,  bald 
ganz  oder  theilweis  in  obligate  Stimmen  auseinander  tritt.  Es  scheint 
angemessen,  hier  einen  neuen  Kreis  der  Betrachtung  zu  ziehen. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die    Individuaiisirung   der  Bläser. 

Sobald  der  Bläserchor  eben  so  wohl  wie  das  Quartett  indivi- 
dualisirt, das  heisst  nicht  nur  zur  Verstärkung  oder  als  Masse,  son- 
dern auch  zu  selbständiger  Darstellung  besondrer  Stimmen  gebraucht 
wird,  gewinnt  die  andre  Seite  des  Orchesters  erst  ihre  vollkommne, 
allseitige  Lebendigkeit  und  wird  in  ihren  Organen  selbständig  und 
frei.  Die  früher  betrachteten  Verhältnisse  der  Orcheslerchöre  er* 
scheinen  jetzt  —  nicht  etwa  als  unrichtige  oder  unzulässige,  aber 
als   eiDlieitige   und   darum  unzulängliche.     Noch  immer  werden  wir 

1.  diese  zwei  oder  drei  Chöre  abgesondert  brauchen, 

2.  die  Bläser  insgesammt  als  Verstärkung, 

3.  die  Bläser  —  oder  blos  die  Blechinstromente  —  verbunden  zu 
einer  Masse 

verwenden.     Aber  wir  werden  auch 

4.  den  Blaserchor  auflösen  in  seine  einzelnen  Glieder, 
einzelne   —  oder  mehrere  Blasinstrumente  als  selbständige  Organe 
im  grossen  Verein  des  Orchesters  verwenden. 

Hier  kann  nun  nicht  mehr  von  einer  absoluten  Herrschaft  oder 
einem  anbedingten  Vorzug  des  Quartetts  die  Rede  sein.    Es  wird 
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den  Vorzag  behaupten,  den  es  darch  seine  Eigenschaften  in  der 
Uehrzahl  aller  Orcbesterverwendangen  hat.  Aber  in  einzelnen 
Fällen  können  die  Rollen  wechseln;  das  Quartett  kann  dieneod, 
untergeordnet  auftreten  nnd  Bläser,  einzelne  oder  mehrere,  kön- 
nen als  herrschende  Organe  die  eine  Hauptstimme  oder  mehrere 
Stimmen  übernehmen. 

Es  dürfte  kaum  ausführbar  und  aus  bekannten  Gründen  gewiss 
nicht  erspriesslich  sein,  alle  möglichen  Fälle  hier  durchzugehn.  Doch 
dürfen  wir  nicht  unterlassen,  wenigstens  die  folgenreichsten  oder 
fruchtbarsten  herauszuheben.  Wir  werden  dabei  vom  gewohnten 
Gesichtspunkt  ausgehen  und  das  Quartett  als  Kern  des  Ganzen  im 
Auge  behalten;  die  entgegengesetzte  Seite  wird  von  selber  in  ihr 
Recht  treten. 

A.    Einsehe  Bläser  als  Verstärkung  einzelner  Quartettstimmen* 

Schon  S.  365  haben  wir  den  ganzen  Bläserchor  sich  zur  Ver- 
stärkung des  Quartetts  hergeben  sehn.  Jetzt  betrachten  wir  den 
Fall,  wo  nur  einzelne  Stimmen  des  Quartetts  von  einzelnen  Stim- 
men des  Bläserchors  unterstützt  werden,  während  die  übrigen  Bläser 
entweder  pausiren,  oder  Masse  bilden,  oder  selbständige  Stimmen 
führen. 

Die  unterstützenden  einzelnen  Bläser  verstärken  nicht  blos 
dnrch  Vermehrung  der  Schallmasse,  sondern  noch  mehr  dadurch» 
dass  sie  durch  die  festere,  gleichmässigere  Haltung  ihrer  Töne  dem 
beweglichem,  unruhigem  Streichinstrument,  mit  dem  sie  sich  ver- 
binden, eine  ruhigere  und  festere  Haltung,  —  gewissermassen  mehr 
Solidität  geben.  Es  ist  also  vor  allen  Dingen  zu  überlegen,  ob 
nach  dem  Sinne  der  Komposition  eine  solche  Verstärkung  —  man 
möchte,  abgesehn  von  der  nachtheiligen  Seite  des  Ausdrucks,  sagen : 
Verdickung  oder  Ausfüllung  des  Schalles  —  auch  angemessen  er- 
scheint? Wenn  Mozart  seine  erste  Violine  in  No.  412  durch 
die  zweite  (in  der  Oktave)  verstärkt:  so  behält  der  Satz  immer 
noch  jene  Erregtheit  und  fieberhafte  Unruhe,  die  kein  entsprechen- 
deres Organ  findet,  als  die  Geige.  Hätte  er  statt  oder  neben  der 
Geigenverstärkung  auch  nur  das  leichteste  Blasinstrument  zugesetzt, 
so  wäre  der  Klang  gesättigt,  kompakt  geworden  und  der  Karakler 
der  Komposition  verfehlt.  Dasselbe  würde  von  dem  Andante-Anfang 
Beethovens  in  No.  397,  von  dem  Satz  in  No.  374  und  vielen 
andern  gelten.  Man  wird  in  allen  Fällen,  wo  der  Karakter  des 
Streichquartetts  wesentlich  ist,  lieber  beide  Geigen  und  Bratsche, 
Bratsche  und  Violoncell  u.  s.  w.  verknüpfen,  lieber  alle  oder  die 
meisten  Bläser  (wie  in  No.  465)  zur  Harmonie  verweisen  und  alle 
Streichinstrumente  in  einer  oder  zwei  Stimmen  vereinigen,  als  diese 
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wesentlichem  Stimmen  durch  Zoziebong  von  Bläsern  in  ihrem  Ka- 
lfakter stören,  gewisserma^sen  veroneinigeni 

Ist  aber  die  Znziehurig  eines  Blasinstrnmeiits  dem  Sinn  ent- 
sprechend, so  fragt  sich«  welches  zu  wählen  sei?  Je  ähnlicher  nnd 
näherliegend  das  Blasinstrument  dem  zu  verstärkenden  Streichio- 
strament  ist,  desto  mehr  verschmelzen  beide,  je  unähnlicher, 
entfernter  und  je  scballkräftiger  zugleich  das  Blasinstrument  ist, 
desto  mehr  macht  es  neben  der  Quartettstimme  seine  Eigen Ihüm- 
lichkeit  gellend.  Gehen  wir  nach  dieser  Voransscbicknilg  die  ein- 
zelnen Bläser  durch,  so  finden  wir 

1.     das  Fagott 

am  geeignetsten^  sich  mit  dem  Yioloncell  und  deti  tiefem  Lagen  der 
Bratsche  zu  verschmelzen.    Diesen  Instrumenten  ist  es  nach  Ton- 
lage, Beweglichkeit,  Scballkraft  und  Klangweise  so  nahe  verwandt^ 
dass  man  kaum  irgeüd  ein  andres  Instrument  so  bäoBg  zur  Ver- 
stärkung einer  Stimme  angewendet  finden  wird,  als  das  Fagott  za 
der  des  Basses.     Wenn  dies  vorzugsweise  bei  J.  Häydn  der  Fall 
zu  sein  scheint,  so  mag  Wohl  einerseits   die  schwächere  Besetzung 
der  Bässe  in  seiner  Zeit,  andrerseits   aber  die  humoristische,  be- 
wegliche Heiterkeit  des  liebenswürdigsten^  ewig  jungen  Alten   es 
vei'aulasst  haben,   der  dem  beweglich  im  Bass  figurirenden  Fagott 
wohl  manchen  scurrilen  Zug  abgelauscht  hat.     Weniger  häufig  ist 
vielleicht  seine  Verwendong  zur  Unterstützung  der  Bratsehe,  oder 
überhaupt  der  Mitte  des  Quartetts.   Eines  der  bemerkenswertheslen 
Beispiele  dafür  giebt  Mozart  in  seiner  Zauberflöte,  in  dem  Ter- 
zett  „Soll  ich  dich,  Tbenrer,  nicht  mehr  sehn.**     Die  fast  durch- 
weg  rein  den  Singstimmen  entfliessende  Melodie  wird,  damit    ihr 
reizvoller,   Alles  in  Allem  enthaltender  Gang  qngestörl  bleibe,  in 
einfachster  Weise  — 


Andaiile  moderalo. 
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begleitet.  Die  Unterstimme  bat  der  Kontrabass,  die  beiden  Ober- 
stimmen haben  die  Geigen,  die  Achtelfigur,  —  der  eigentliche  Rem 
und  Bewegungssitz  der  ganzen  Begleitung,  —  wird  von  den  Vio- 
loncellen,  Bratschen  nnd  Fagotten  vorgetragen;  die  stillen  Fagotte 
geben  der  Figur  Fülle  und  Halt  und  wirken  eher  dahin,  die  Schärfe 
des  Bogens  (besonders  in  der  Tiefe  der  Bratschen)  bedeckend  zu 
mildern,  als  den  Schall  zu  verstärken.  Und  diese  Weise  wird  fast 
Manr,  Komp.  L.  IV.  25 
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das  ganze  ToiMiuek  hindurch  mit  voller  Befriedifttng  beibehalten, 
so  sicher  war  in  ihr  das  einzig  Rechie  ei^riffeii.  Eben  dies  isl 
das  Lehrreiche  des  Falls  bei  all  seiner  EiHfachbeit. 

Wie  das  Fagott  sich  der  Tiefe  und  Mitte  anschmiegt,  so  finden 
wir  (raffe;  eben  so  häufig) 

2.    die  Flöte 

als  Unlerstiiizung  der  Höhe,  namentlich  der  ersten  Violine.  Geht 
sie  mit  ihr  im  Einklang,  so  mildert  und  füllt  sie  die  Schärfe  und 
Dürrigkeit  des  Geigenslrichs»  namentlich  in  den  höhern  Lagen. 
Dieser  Führung  im  Einklang  —  und  zwar  selbst  in  den  tiefern 
Lagen  —  begegnen  wir  am  häufigsten  bei  den  altem  Komponisten. 
Zunächst  mag  wohl  wieder  das  Bedürfniss  reiner  Schallverstärkung 
bei'  der  früher  schwächern  Besetzung  den  Anlass  gegeben  haben; 
in  zahlreichen  Fällen  bei  Haydn,  der  die  Flöte  oft  in  den  beweg- 
testen, muntersten  Gängen  durch  Hoch  und  Tief  mit  der  Geige 
gehen. lässt,  wüssten  wir  keinen  andern  Grund  anzugeben.  Glack 
ist  oft  eben  so  verfahren^  oft  aber  verwendet  er  diese  Instrumenta- 
tion in  seinen  Opfer-  und  Gebelchören  zur  treffenden  Bezeichnung 
stiller,  ernstlieblicher  Feier;  die  scharfem  Bogenzüge  und  die  wei- 
cheuy  blassgefärblen  Flötenklänge  der  liefern  Lagen  vermählen  sich» 
ohne  sich^  zu  vermischen ,  indem  sie  einander  gegenseitig  wärmer 
und  doch  milder  hervorheben. 

Geht  die  Flöte  eine  Oktave  höher  mit  der  Geige  (also  in  der 
Weise,  in  der  sie  sieh  nach  S.  164  den  Oboen  und  Klarinetten 
anzuschliessen  pflegt),  so  bleiben  natürlich  die  Instrumente  unver- 
mischl,  alier  die  Stimme  wird  vermöge  der  klangvollem  Höhe  der 
Flöte  stärker  herausgehoben.  Allein  diese  Stellung  kann  bei  län- 
gerer oder  häufiger  Anwendung  leicht  einen  gemeinen  Ausdruck  er- 
geben; der  geistiger  erregte,  wärmere  Klang  der  Geige  kann  die 
leichtfertigere  und  in  ihrer  Gemüthsknhie  selbstgenügsame  Flöte, 
wenn  sie  gar  zu  deutlich  und  lange  nebenhergeht,  blosstellen. 

Verwandtere  Seiten  mit  der  Geige  als  die  Flöte  hat  ' 

3.     d  i  e    0  b  o  e. 

Aber  eineslheils  beschränkt  sich  die  Verwandtschaft  doch  nur  auf 
die  höhere  Hälfte,  anderntheils  ist  dieses  spröde  Instrament  für  die 
Beweglichkeit  und  so  manchen  feinern  Karaklerzug  der  Geige  nicht 
woM  zu  gewinnen.  Wo  indess  beide  Instrumente  übereinstimmen, 
z.  B.  in  Sätzen  von  diesem  Karakter, 


Andante  maestoso. 
Totti. i'*    ten.  ^ 
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da  wird  die  Summe  zu  eioer  Schärfe  und  durehdringeDden  Kraft 
gesteigert,  wie  von  der  Verschmelzung  so  energischer  und  so  Idaog- 
verwandter  lostruniente  zu  erwarten  ist. 

Weniger  geeignet  zur  Verschmelzung  des  Kladgs  ist 

4.     die   Klarinette 

in  Verbindung  mit  der  Geige  dder  Bratsche.  Allein  sie  stärkt  nicht 
blos  materiell  die  Stimme,  sondern  durchwärmt  sie  auch  mit  ihrer 
üppigen  Sentimentalität  oder  theilt  ihr  die  Wildheit  ihrer  hohem 
Tonlagen  mit. 

Nach  diesen  Andeutungen  kann  man  die  Anschliessungsfahig« 
keil  der  übrigen  Instrumente  ermessen. 

Bisher  haben  wir  nur  einzelne  Instrumente  zur  Verstärkung 
herangezogen.  Allein  wir  wissen  schon  aus  der  Lehre  vom  Har- 
moniesatze (S.  167)^  das9  mehrere  Bläser  sich  vereinigen  lassen  zu 
einer  einzigen  Melodie  und  so  versteht  sich,  dass  unsre  Oberstimme 
auch  von 

Oboe  und  Klarinette, 

Oboe  und  Flöte, 

Flöte,  Klarinette  (oder  Oboe)  und  Fagott, 

Flöte  und  Fagott, 

u.  s«  w.  oder  auch  vom  Fagott  allein  in  der  tiefern  Oktave  (Wie 
Vom  Yioloncell  S.  300)  unterstützt  werden  kann. 

B*    Einzelne  Bläser  zur  AusßUlung  des  Quartetts. 

In  der  No'thwendigkeit  einer  vielstimmigen  Ausführung,  die  maii 
nicht  auf  Kosten  der  Kraft  der  Quarlettstimüien  durch  deren  Tren- 
nung (S*  323)  kann  das  Bedürfniss  begründet  sein,  dem  Quartett 
noch  andre  Organe  zur  Darstellung  selbständiger  Stimmen  zuzu- 
fügen. Diesen  Fall  lassen  wir  für  jetzt  bei  Seite,  Weil  mit  ihm  ein 
neuer  Gesichtspunkt  eintritt,  von  dem  aus  wir  alle  Organe  verein- 
zelt oder  theilweise  verbttnden  als  eben  io  tiel  Stimmen  auffassen, 
im  Karakter  äes  Quartetts  selber  aber  katrn  das  Bedürfniss  eines 
fremden  hinzvilf etenden  Organs  von  grösserer  tider  ruhigerer  Halte- 
kmft  cpder  eigenlhimlieiieii  Klang  und  Karakter  für  eine  besondre 
Stimme  liegen.    Sollte  folgender  Sat^ 
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Andante  sostenuto. 
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inslrumentirt*  iverden,  so  würde  wobi  die  Zahl»  nicht  aber  die  Qua- 
lität der  StreicbinstromeDte  für  seinen  Inhalt  genügen;  das  aushal- 
lende h  würde  in  jedem  Streichinstrumente  unruhig  und  dünn  oder 
rauh  erklingen.  Nur  ein  Blasinstrument  kann  es  gleichmässig  und 
ruhig  aushalten 9  anschwellen,  aushallen  lassen;  am  quellendsten, 
anmutbigsten,  verlangendsten  das  Waidborn.  Und  dieses  h  ist  nicht 
nur  als  Halteton  das  Band  des  Satzes  (in  der  Bratsche  und  Geige 
liegt  es  auch,  ohne  dieselbe  Wirkung),  sondern  vielmehr  durch  den 
vollquellenden  Luflklang,  der  nur  den  Blasinstrumenten  und  vor 
allen  dem  Uorn  eigen  ist.  Eine  ähnliche  Bedeutung  haben  die  Fa- 
gotte in  No.  383.  Die  Violoncello  geben  denselben  Ton;  wollte 
man  sie  aber  auch  in  der  Oktave  verdoppeln^  immer  würde  es  eines 
Blasinstruments  bedürfen,  um  dem  Satze  Fülle  und  Halt  zu  geben. 
Beethoven  bedurfte  übrigens  der  Fagotte  für  die  dunklere,  ge- 
drückte Stimmung  seines  Satzes.  Dergleichen  Haltetöne  stellea 
sich  —  gleich  der  von  den  Bläsern  gebildeten  Masse,  nur  auf  einen 
kleinern  Raum  beschränkt  —  als  zugleich  fällender  und  hebender 
Gegensatz  in  den  fremden  Chor. 

Wie  nun  hier  einzelne  Blasinstrumente  das  Quartett  füllen  und 
heben  sollten,  so  können  umgekehrt 

C.     Einzelne  Streichinstrumente  im  Bläserchor 

ihre  Stelle  finden.  Hier  können  sie  nicht  zur  Füllung  dienen,  — 
denn  das  liegt  nicht  in  ihrer  Natur  —  sondern  als  Gegensatz  des 
Feinern,  Erregtet^  gegen  den  gesättigten  Klang  der  Bläser.  Ein 
berühmter  Satz  Beethovens  diene  als  Beispiel,  das  Trio  ans  dem 
Scherzo  seiner  ^dur-Symphonie.  Der  Hauptsatz  (Fdur  bekanntlich) 
wird  unter  entschiednem  Vorherrschen  des  Quartetts  ausgeführt  und 
wirft  sich  zuletzt  auf  A,  das  von  Flöten^  Oboen,  Fagotten  und  Hern 
il^uartett  ansgehalten  wird.  Die  übrigen  Instromente  nun  biegen 
ab  anf  D  und  nur  die  Geigen  bleiben  liegen.  Das  Trio  entspioni 
sich  dann  so,  — 
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Steigert  sich  in  der  Wiederholang ,  — 
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und  überall,  durch  den  ersten  und  zweiten  Theil>  ziehen  die  Violi- 
nen ihr  stilles  ^  über  und  durch  die  Klänge  der  Bläser,  bis  zum 
Schlüsse  das  volle  Orchester  den  Satz  vorträgt  und  Trompeten  (über 
wirbelnden  Pauken)  an  der  Stelle   der  Violinen  das  ^  siegfeiernd 
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aashallen*).  —  Dergleichen  Haltetöne  der  Streiebiastrameote  legen 
sich  wie  ein  Schieier  über  den  vom  BlSserchor  auszofiihrenden  Satz. 

Aus  demselben  unsterblichen  Werk  entlehnen  wir  das  Beispiel, 
wie  einzelne  Streichinstramente  nicht  Mos  mit  Haltetönen,  sondern 
stimmführend  in  den  Bläsercbor  treten,  In  der  Einleitung  ist  es, 
wo  die  Modulation  sich  aus  A  ^uf  die  Pominante  von  C  wirft  und 
folgender  Satz 

Po  CO  sostenuto«' 


A-KIar. 


Fagotte 


Violinen 


Bratsche. 
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0  Vergl.  Anhang  Ii,  3,  bei  No.  ^f^  und  ^f^. 
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aufgestellt  wird,  der  sich  nachher*)  ia  erhöhter  Feslfeier  in  F  wie- 
derholt. Dem  T/opgehalt  pa^b  war  düe  Bratsche  nicht  nothwendig; 
aber  ihr  rieselnder  Klang  (auf  der  besponnenen  g-  oder  besser 
c-Seite)  sollte  dem  Hauch  der  BIjiser  nervige  Kraft  einmischen; 
zart  und  dabei  doch  siegreich,  fein  und  eindringlich  ziehen  sich  dann 
die  Violinen  hinein.  Es  ist  dies  eine  von  den  genialen  Kombina- 
tionen f  die  nachzuahmen  ein  undankbares  Missverständniss  wäre, 
die  aber  dem  verstehenden  Blick  ein  tieferes  Eindringen  in  das 
Wesen  der  Organe,  die  hier  zusammenwirken,  gewähren. 

Schon  in  den  letzten  Fällen  war  der  Chor  der  Bläser  Haupl- 
chor  geworden»  denr  einzelne  Streichinstrumente  sich  bei-  und  unter- 
ordneten. Dies  leitet  uns  auf  den  letzten  Fall,  in  dem  das  ursprüng- 
liche Verhältniss  (S.  247)  des  Bläser-  und  Saitenchors  sich  entschie- 
den umkehrt  und 

D.     das  Quartett  untergeordnet  unter  den  Chor  der  Bläser 

tritt.  Ein  bekaojites  und  erschöpfendes  Beispiel  giebt  uns  die 
EinleiluAg  von  Mozarts  Requie4D.  Dass  in  ders^lhen  das  Blech 
ruht  (bis  vor  deip  Einsatz  der  Siugstimmen)  und  der  Chor  der  Rohr- 
insirumente  nur  mit  Bassethornern  und  Fagotten  besetzt  ist,  darauf 
kommt  nichts  an.  Mozart  hat  (S.  262)  Grund  gehabt,  eben  nur 
diese  Instrumente  mit  Ausschluss  aller  andern  Rohrinstrumente  an- 
zuwenden und  so  stellt  sich  in  ihnen  der  Chor  der  Rohrinslrumente 
vollständig  dar. 

Diese  vier  Instrumente  nun  intoniren  den  Nachahmungs-  oder 
Fogato-Satz,  in  dem  gleich  darauf  das  Kyrie  eleison  gesungen  wird, 
und  das  Quartett ,  —  wir  geben  wenigstens  den  Anfang,  — 
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dient  in  einfachster  Form  Mos  als  Begleitung. 


0  S.  5  and  9  der  Partitur. 
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Sechster  Abschnitt. 

Die  ladividualisirung  des  ganzeD  Orchesters. 

Die  vorbergeheoden  Abschnitte  habeo  uos  vorbereitend  auf  den 
Gipfel  der  Anschauang  geleitet,  die  der  Komponist  von  dem  mäcli- 
tigreichen  Organ  zu  gewinnen  hat,  das  sieb  ihm  im  Orchester  dar- 
bietet. Wir  bjiben  zuerst  das  Quartett,  dann  den  Bläserchor  neben 
dem  Quartett  individualisirt  und  erst  jenes  dann  diesen  als  Haupt- 
cbor  anfgefasst.  Jede  dieser  Auffassungen  war  richtig  und  an  ihrer 
Stelle  wohlberechtigt;  aber  jede  war  einseitig.  Daher  möchte  schwer- 
lich in  irgepd  einer  umfassendem  Komposition  eine  oder  dje  andre 
Gestaltung  ausschliesslich  wallen. 

Wir  haben  vielmehr  nun  das  Orchester  in  seiner  Ganzheit  und 
Einheit  —  als  diesen  Verband  vieler  und  mannigfaltiger  Organe 
aufzufassen,  deren  jedes  sein  Recht  und  seine  eigeathümliche  Fähig- 
keil hat,  im  Kunstwerke  milzuleben  und  mitzuwirken,  bald  allein 
herrschend»  bald  mit  andern  gleichberechtigt  (polyphon  in  allgemein- 
ster Bedeutung  des  Worts)  bald  sich  unterordnend,  wie  es  die  Idee 
des  Ganzen  foderL 

Jetzt  erst  bietet  sich  dem  Schallen  des  Künsters  unbeschränkte 
Mannigfaltigkeit  des  Gestallens. 

1. 

Er  kann  das  ganze  Orchester  zusammenfassen  als  eine  einige 
Masse.  Da  dient  es  ihm  in  voller  materieller  und  einfachster  Kraft;^ 
da  bewährt  es  sich  als  diese  Macht,  die  alle  Laute  so  vieler  Organe 
in  einen  einzigen  erschütternden  Strom  von  Schall  zusammenfasst 
und  in  das  Ohr  des  Hörers  ergiesst.  Es  ist  das  die  einfachste  und 
zugleich  gewaltigste  Wirkung,  um  so  mächtiger,  je  sorgsamer  man 
sie  zum  rechten  Moment  aufspart  und  dann  bis  zur  .Sättigung  ge- 
währen lässt,  —  um  so  kräfliger,  je  mehr  man  jedes  der  verschmolz- 
nen  Organe  in  seiner  günstigsten  Tonlage  und  Darstellungsweise 
verwendet,  —  um  so  leichter  erschöpft,  je  unmotivirler,  unzeiliger 
mid  je  häufiger  man  sie  heryorrun.] 

2. 

Er  kann  die  einzjßlnen  Chöre,  oder  einen  gegen  den  andern 
massenweise  bewegen.  Oder  er  kann  aus  allen  scharfen,  aus  allen 
weichen  Organen  neue  in  sich  gleichartige  Massen  bilden.  Je  rei- 
ner und  vollständiger  die  Chöre  oder  Massen  einander  entgegen- 
treten, desto  entschiedner  spricht  sich  ihr  Karakter  aus  und  desto 
reiner  und  klarer  wirkt  ihr  Gegensalz  gegen  einander. 
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3. 

Er  kann,  das  ganze  Orchester  als  eine  verbundne  Scfaaar  ein« 
zelner  Organe  zusammenfassend ,  aus  jedem  der  C)iöre  beliebige 
Organe  für  seine  Hauptstimme  und  die  Begleitung,  oder  für  die  ver- 
schiednen  gleichberechtigten  Stimmen  eines  polyphonen  Salzes  her* 
ausheben. 

Dies  ist  die  jetzt  und  zuletzt  zu  betrachtende  Behaodlungsweise, 
die  wir  mit  dem  Ausdruck  9,Individualisirung  des  Orche- 
sters'^ zu  bezeichnen  versuchen.  Er  soll  andeuten,  dass  nun- 
mehr jedes  der  Organe,  das  eine  Stimme  tibernimmt,  oder  jeder 
Verein  von  Organen  (z.  B.  von  im  Einklang  oder  Oktaven  zusam- 
mengeslelllen  Bläsern  oder  Saiteninstrumenten),  der  eine  Stimme 
oder  eine  eigne  Masse  bildet,  als  eine  eigentbümlicbe,  selbständige 
Persönlichkeit  gleichsam  gellend  werden  soll,  eben  so,  wie  wir  auf 
den  untergeordneten  Stufen  jede  Stimme  des  Quartetts  oder  des 
Singchors  u.  s.  w.  als  eine  solche  aufgefasst  haben. 

Hiermit  ist  das  Orchester  durch  und  durch,  im  Ganzen,  in  sei- 
nen grossen  Massen,  in  seinen  einzelnen  Organen  lebendig  gewor- 
den, durcbgeistet,  in  karakleris tische  und  dramatische  Thäiigkeit  ger 
setzt.  Es  ist  die  geistreichste  und  inhallreichste  Verwendung  des 
Orchesters.  Aber  sie  gewährt  nicht  die  einige  in  einem  einzigen 
Gedanken  und  einer  einzigen  Gestalt  siegreich,  unwiderstehlich  her- 
vortretende Allmacht  des  Orchesters.  Wir  erfahren  hier,  was  schon 
auf  einem  frühern  untergeordneten  Standpunkte  (Tb.  U.  S*  391) 
klar  werden  rousste:  dass  alle  Gewaltigkeit  der  Polyphonie  doch 
zuletzt  nur  zur  Einigung  in  einem  einzigen  Gedanken,  unter  eine 
Hauptstimme,  —  dass  alle  Polyphonie  zur  Homophonie  zurückfuhren 
müsse,  um  hier  die  vollendete  Kraft  und  die  genuglhuendste  Befrie- 
digung zu  finden, 

Haben  wir  nun  schon  in  enger  gezognen  Kreisen  (S.  353)  auf 
VoIIsländigkeit  in  der  Betrachtung  aller  möglichen  Verknüpfungen 
verzichten  müssen  :  so  ist  dies  hier  noch  gewisser  der  Fall.  Es 
können  aber  alle  Instrumente  des  Orchesters  einzeln,  es  kann  jedes 
mit  jedem  andern  oder  mebrern  in  der  mannigfaltigsten  Weise  ver« 
knüpft  werden;  wer  wollte  da  nacbrephnen?  und  wem  wäre  mit 
dem  Nachrechnen  gedient?  Nicht  hierauf  hat  man  sich  einzulassen, 
sondern  es  bleibt  nur  noch  übrig,  gewisse  aligemeine  Gesichtspunkte 
unri  Bücksichten  hervorzuheben,  die  uns  bei  jeder  Wahl  oder  Zut 
sammenstellung  leiten  und  vor  MissgriHen  sichern  können. 

Die  Vorbedingung  bei  der  freiem  Beherrschung  und  Führung  des 
Orchesters  ist  die:  jedes  Organ  desselben  nach  seiner  Kraft,  Fähig- 
keit und  seinem  besondern  Karakter  zu  kennen.  Dies  sichert  vor 
allem  bei  der  Wahl  der  einzelnen  Instrumente  für  die  einzelnen  in 
einer  Komposition  sich  darbietenden  Aufgaben.     Wenn  also  z.  B. 
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Beethoven  im  Fortgang  seiner  Fugenouvertore  (No.  447)  das 
Quartett  mit  dem  ersten  Subjekt  und  dem  bewegten  Gegensatze 
(No,  465)   und  die  Bläser  mit  dem  zweiten  Sobjekt  einführt, 
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(der  Bläserchor  enthält  die  Flöten,  Oboen,  Klarinetten  und  Fagotte 
in  drei  Oktaven  übereinander)  so  sehen  wir  jedes  Organ  gerade  in 
der  ihm  zusagendsten  Partie  bethätigt.  Wenn  in  derselben  weit 
und  in  anziehendster  Mannigfaltigkeit  ausgeführten  Komposition  gleich 
darauf  beide  Themate  in  den  höhern  Quartettstimmen  leicht  und  fein 
vorüberflaltem  sollen,  — 
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80  sehen  wir  wieder  alle  Inslrnmente  in  der  einem  jeden  zusagen- 
dßn  Bethftligang:  das  erste  Subjekt  in  der  ersten  Violine,  —  das 
zweiie  in  der  Bratsche,  aber  in  Bewegung  gesetzt,  —  die  zweite 
Violine  hastig  und  unruhig,  — *  die  Hörner  einen  Halteton  aushal- 
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teody  —  die  übrigen  Bläser  Masse  bildeod,  damit  der  HaapUatz 
nicht  zerflattere,  aber  diese  Masse  zergllsdert,  bewegt,  der  Nieder- 
schläge enlbehreodi  damit  sie  leicht  genug  bleibe »  um  dem  Gedan- 
ken des  Hauptsatzes  zn  entsprechen. 

Wenn  wir  mitbin  als  erstes  Erfoderniss  einer  Jknnstgemässen 
Individnalisimng  aussprechen,  dass  kein  Organ  anders  ab  seinem 
Karakfter  gemäss  zur  Thiiigkeit  komme:  so  wagen  wir  zweitens 
als  Reckt  des  Orchesters  und  höhere  Pflicht  des  Komponisten  zn 
beceichnen,  dass  jedes  einmal  in  der  Partitur  anfgenommne  Instru- 
ment auch  seinen  Fähigkeiten  gemäss  mr  rechten  Geltung  gekracht, 
ihm  wesentlicher  Aniheil  am  Werke  gegönnt,  keines  als  blosser 
Ansfaelfer  für  die  andern,  als  blosse  FiUlstimme  verbraucht  werde. 
Hier  ist  es,  wo  sich  die  wahrhafte  KunstbilduDg  bewährt«  Wer 
die  Alles  beseelende  und  erhöhende  Idee  der  Polyphonie  (Th.  H. 
8.  112)  in  sich  aufgenommen  und  sich  von  ihr  hat  durchdringen 
nnd  kräftigen  lassen,  dem  wird  dieser  Anspruch  kein  unerwarteter 
sein.  Mag  in  einzelnen  Werken  weniger  Raum  oder  Anlass  liegen. 
Um  reich  zu  erfiiUen ,  immer  wird  das  alte  Wort  (Tb.  11.  S.  72) 
dass  er  „der  Schuldner  jeder  Stimme*'  sei,  den  durchgebildeten 
Känstler  mahnen  und  treiben,  jedem  Instrumente  gerecht  zu  wer« 
den,  jedes  in  seiper  Weise  und  so  viel  die  herrschende  Idee  des 
jedesmaligen  Kunstwerks  gestattet  zu  begünstigen.  Das  ist  der 
innre  Vorzug,  den  die  Orchesterwerke  der  deutschen  Meister  und 
vor  allen  andern  Haydns  und  Beeth4>vetts  vor  den  nur  aus  aub-« 
jektiver  Richtung  und  Bildnng  herviorgegangaen  fnemdländiseben  be- 
haupten ;  es  ist  die  Kraft  der  Durehgeistung,  die  das  kleine  Haydn- 
sche  Orchester  belebter,  mäehtiger,  nerviger  ertönen  lässt,  als  die 
neueo  mit  doppelt  so  vielen  Instrumenten  beladnen  von  oben  bifl( 
unten  mit  Blech  gepanzerten  Massen;  es  ist  der  Sieg  der  Polyr 
phonie  oder  musikalischen  Dramatik  über  die  Homopho- 
nie oder  musikalische  Lyrik. 

Und  wenn  nun  dieser  polyphone  Trieb  dahin  fuhrt,  auch  die- 
jenigen Instrumente  an  einem  Gedanken  Theil  nehmen,  ihn  vortra-? 
gen  zu  lassen,  für  die  er  eigentlieh  weniger  geeignet  ist:  so  wird 
.drittens  das  vorbednngne  Bewussisein  vom  Wesen  aller  Organe 
auch  hier  noch  schirmend  walten.  Ein  Instrument,  das  weniger 
geeignet  ist  für  einen  Gedanken,  enthält  sich  seiner,  bis  derselbe 
siegreich  das  Ganze  durehdruDgen  hat  nnd  «in  ancb  das  Wider- 
nlrebende  zu  sich  heranzwtngt.  Das  bewegliche  Fngentbena  4er 
Zauberflöten-Onvertflre  nnd  namentlicfa  das  Hanptmotiv  desselben 


bringt  Mozart  zuerst  in  den  rührigsten  Instrumenten,  in  den  Gei- 
gen $  den  Bratschen  und  dann  den  Bässen  scbiiessen  sieb  die  ver- 
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wandtesten  Blä«er  (S.  385)  die  Fag^oUe,  dann  erst  den  Geigen  die 
leicbten  Flöten  and  tbeilweis  die  Oboen  an,  später  übernehmen  es 
abwechselnd  Fagotte  und  Klarinetten.  Im  zweiten  Theit  wird  es 
.  wieder  zuerst  von  Geigen,  Yioloncellen,  Fagotten  und  Bässen,  Brat'^ 
achen,  Flöten,  —  im  dritten  Theil  wieder  zuerst  vom  Quartett  ge- 
bracht, dem  Flöten,  Oboen,  Fagotte  auschliessen.  Endlich  müssen 
auch  die  Hörner  und  Trompeten  mit  Pauken*)  —  so  gut  sie  kön- 
nen, wenigstens  in  Bewegung  und  Tonwiederholung  sich  ihm  er- 
geben. Nur  die  Posaunen  sind  es  ihrer  Würde  und  Mächtigkeit 
schuldig,  davon  fern  zu  bleiben;  sie  greifen  in  ihrer  Weise  ein.  — 
Was  dieses  eine  Weric  andeutet,  üesse  sich  in  der  Mehrzahl 
oder  allen  Meisterwerken  nachweisen,  gleichviel  ob  sie  fugirt  sind, 
oder  nicht. 

Für  diese  Beseelung,  zn  der  sich  alle  Instrumente  im  Geiste 
des  Komponisten  herandrängen,  überhaupt  für  jede  Orcheslerwen- 
düng  ist  nun  endlich  viertens  eine  mehr  äusserliche  aber  unnm- 
^ngliche  Rücksicht  erfoderlich:  auf  eine  richtige  Kraflvertheilung 
unter  den  Stimmen.  Die  Melodie  oder  Hauptsümme  muss  hervor- 
treten, mehrere  gleichwicbtige  Stimmen  müssen  in  gleicher  Stärke 
—  oder  wenigstens  in  soweit  gleicher  Stärke  gegeben  werden,  dass 
nicht  eine  die  andre  unterdrücke;  wesentliche  Stimmen  müssen  den 
Nebenstimmen  überlegen  sein,  wenigstens  nicht  schwächer  besetzt 
werden.  Allerdings  kann  der  Vortrag  eine  Abweichung  von  diesen 
Regeln  beschönigen;  eine  zu  schwache  Stimme  kann  stark  betont, 
zu  stark  besetzte  Stimmen  können  durch  Piano -Vortrag  gemildert 
werden,  —  es  kann  dergleichen  selbst  in  einzelnen  Fällen  der 
Intention  des  Komponisten  entsprechend  und  dann  die  Abweichung 
von  der  Regel  gerechtfertigt  sein.  Aber  von  solchen  AusnahmfiUen 
abgesehen  bleibt  wohl  die  Regel  unbestreitbar. 

Ihre  Absicht  kann  aber  nicht  durch  ein  blos  äusserliches  Ab- 
zählen der  Instrumente  erreicht  werden.  Nicht  die  Masse  der  ver- 
bnndnen  Instrumente,  sondern  das  Vermögen  eines  jeden,  und  zwar 
sein  Vermögen  in  der  Tonlage,  wo  es  wirken  soll,  —  dann  auch 
die  Art  der  Verbindung  zusammenwirkender  Instrumente  und  die 
Behandlung  der  entgegenstehenden,  endlich  vor  allem  die  Energie 
des  Inhalts  einer  Stimme  kommt  bei  der  Abwägung  in  wesentlichen 
Betracht. 

Wenn  Beethoven  in  No.  473  das  zweite  Subjekt  mit  acht 
B^ern  in  drei  Oktaven  übereinander  besetzt,  so  sind  es  eben  nur 
Rohrinstrnmente  und  die  stärksten  unter  ihnen  (Oboen  und  Klarinet- 
ten) nicht  in  der  stärksten  Lage;  ihnen  gegenüber  ist  das  erste 
Subjekt  durch  Besetzung  (Bratsche  und  Violoncell)  und  Bewegung 


')  S.  19,  72,  %3  der  SchlrsiDgerschen  Partilar. 
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stark  genug.  Wenn  in  No.  474  dem  Hauptgedanken  im  Quartett 
—  sogar  im  Piano  neben  der  zweiten  Violine  sechs  Bläser  entge- 
gentreten: so  sind  diese  wieder  in  nicht  vordringlicher  Weise  ge- 
setzt; die  Hörner  halten  aus,  die  Klarinetten  liegen  in  der  Tiefe, 
sie  und  die  Oboen  sind  rhythmisch  gebrochen.  Wenn  Mozart  in 
No.  472  zum  Vortrag  der  Hauptstiromen  die  stillsten  Rohrinstru- 
mente, vereinzelte  Bassethörner  und  Fagotte  nimmt:  so  hat  erden 
Streicherchor  in  einfachster  und  itichts  weniger  als  kräftiger  Weise 
entgegengestellt.  Wenn  —  um  ein  letztes  Beispiel  zu  geben  — 
Beethoven  in  seiner  heroischen  Symphonie*)  gegen  das  volle 
Orchester  mit  Trompeten  und  Pauken  der  ersten  Violine  ganz  allein 
die  Hauptstirome  giebt :  so  hat  sie  dieselbe  schon  längere  Zeit  zuvor 
gegen  geringere  Massen  des  Orchesters  gefuhrt,  so  dass  der  Hörer 
sie  schon  bemerkt  hat  und  leichter  verfolgen  kann,  —  so  ist  ferner 
ihre  Melodie 
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Allegro  con  snoto«  y^-^ 

tf      ^f     V      «r        'f     *i      ff  'f 


1^^^^^^ 


.rto  r 


eine  Scharfgezeichnete  und   liegt  in  der  eindringlichsten  Tonregion 
des  Instruments. 


*)  ^.  35  der  Pärlitor. 
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Fünfte  Abtheilnngr« 

Orchesterkomposition. 

Nftch  80  vielen  Vorher eitiiDgen  und  Vorarbeiten  kann  sich  die 
Lehre  jetst  nar  kurz  fassen.  Es  wird  hauptsächlich  noch  auf  Be- 
Zeichnung  eines  forderlichen  Stufengangs  in  den  Arbeiten  und  Auf- 
weisung der  Formen  der  Ochestersatzes  ankommen. 


Erster  Abschnitt* 

Yorberöitende  Aufgaben. 

Die  Kunst  selber  hat  sieh  nicht  vob  Anfang  her  im  Besitz  aller 
Mittel  gesehn,  die  jetzt  uiiser  Orchester  vereinigt,  —  und  hat 
nicht  sobald  über  die  gegeblien  Mittel  mit  solcher  Freiheit  und  in 
so  reicher  Geistigkeit  geboten»  als  unsrer  durch  die  Vorarbeiten  %o 
vieler  Meister  und  durch  den  allgemeinen  Entwicklungsgang  des 
Geistes  geförderten  Zeit  zusteht.  Möge  das  noch  im  letzten  Stadium 
des  Lehrgangs  —  wie  in  seinem  ganzen  Lauf  uns  erinnern,  dass 
auch  wir  mit  Besonnenheit  die  letzten  Schritte  thun.  Jede  Zurück- 
haltung entschädigt  uns  durch  besondre  und  durchaus  künstlerische 

Aufgaben. 

Wir  stellen  als  letzte  Vorbereitungen  —  aber  eben  schon  als 
künstlerische  ihrer  drei  — 

1. 

Eine  Ouvertüre  in  Fogenform,  für  Quartett,  Oboen,  Trom- 
peten und  Pauken. 
Diese  Aufj^abe,  durch  S.  Bachs  Meisterwerke  (Symphonien)  ähn- 
licher Gestaltung  angeregt,  führt  uns  zu  einer  Form  zurück,  die 
wir  stets  und  zuletzt  auch  zum  Eindringeti  in  das  Quartett  (S.  342) 
(ordersam  befunden  haben.  Die  Besetzung  beschränkt  uns  im  Blä- 
serchor, giebt  aber  seine  beiden  Massen,  Blech  und  Bohr,  jede 
wenigstens  von  einer  Klasse  vorgestellt ;  es  bleibt  dem  Arbeitenden 
anheim  gegeben,  Oboen  und  Trompeten  wie  gewöhnlich  zweistim- 
inig,  oder  (nach  Bachs  Beispiel)  dreistimmig  zu  behandeln. 


—  3do  — 

Wie  friiber,  so  sagen  wir  aoch  hier,  das«  es  nicht  der  eigelit-* 
liebe  Zweck  ist:  eine  Fuge  zu  schreiben,  die  von  den  gegebtien 
Instrumenten  ausgeführt  werden  kann,  sondern  dass  es  vielmehr 
gilt:  das  Orchester,  wie  es  nun  auch  zusammengesetzt  sei,  in  dieser 
Form  zu  bethätigen;  das  Orchester  und  seine  Geltendmaoknng  ist 
Zweck,  die  Form  ist  das  ausbedungne  ttitteL 

Wahrscheinlich  wird  der  Komponist  seiner  Fuge  eine  Einlei- 
tung vorausschicken,  in  weicher  er  sein  Orchester  in  Massenkraft 
wirken  lässt,  oder  in  welcher  er  vielleicht  in  stiller  Weise  erst 
zum  krärtigen  Hauptsätze  hinfuhrt.  Vielleicht  wird  diese  Einleitung 
inmitten  oder  am  Schlüsse  des  Haupisatzes  wiederkehren  oder  an* 
klingen.  Dies,  und  wie  dabei  die  Mittel  des  Orchesters  zu  ver- 
wenden, bleibe  dahingestellt.  Wir  wenden  uns  gleich  zum  Hauptsätze. 

Für  diesen »  für  die  Fuge ,  tritt  das  Quartett  sogleich  mit  un- 
bestreitbarem Recht  als  Hauptchor  auf,  schon  deswegen,  weil  es 
allein  zur  Aufstellung  der  normalen  vier  Stimmen  geeignet  ist.  Das 
Thema  wird  in  seinem  Sinne  zu  erfinden  sein,  Gegensatz  und  das 
weitere  Stimmgewebe  wird  zunächst  ihm  zufallen  und  nach  Seinem 
Wesen  sich  bilden.  In  dieser  Hinsicht  stehen  wir  also  auf  dem 
Boden  einer  frühem  Aufgabe,  der  S.  342  besprtfchnen  Quartett^ 
Fuge.  Allein  nun  treten,  wenn  auch  in  beschränkter  Besetzung, 
die  Rohr-  und  Blechinstrumente  zu. 

Die  Oboen  (wir  nehmen  hier  ihrer  drei  an)  werden  in  den 
meisten  Fällen  fähig  sein,   das  für  Violinen  ci*fundne  Thema  und 
den  weitern  daraus  sich  entwickelnden  Fugeninhall  aufzunehmen; 
wenigstens  bedarf  es  einer  nicht  zu  lästigen  Rücksicht  bei  der  Erfin* 
düng,  um  die  Theilnahme  der  Oboen  möglich  zu  machen,  -^  die  in 
No.  432  bis  435  gegebnen  Themate  z.  B.   würden  den  Anschluss 
der  Oboen  zulassen.    Allein  dieser  Anschluss  könnte  nur  ein   ge- 
legentlicher   sein ;     die    Oboen    können    einmal    gelegentlich    zur 
Verstärkung  der  Violinen  und  Bratschen  verwendet  werden,    sie 
können  einmal  eine  Durchführung  oder  die  hohem  Stimmen  einer 
solchen  statt  der  Violinen  übernehmen.    Dies  würde  aber  nnr  aus- 
nahmsweis  und  nur  selten  mit  Vortheil  geschebn  könaen.   Denn  die 
Violinen  werden  durch  ihre  Beweglichkeit  und  Scbmiegsamkeit,  durch 
die  nnerschöpfliche  Mannigfaltigkeit  ihres  Attsdnioks  stets  den  Vor- 
zug vor  den  spröden,  in  der  Mitte  und  Tiefe  sich  sj^rrizenden  Oboenr 
verdienen;  ein  zwei-  oder  dreistimmiger  Stuit  voihnds,  der  von 
Saiteninstrumenten  so  leicht  und  zart  gegeben  wei<den  kann,  würde 
sich,  von  Oboen  rorgetragen,  leieht  breit  ftiacben.    Man  betrachte 
das  No.  435  gegebne  Thema,  —  man  bilde  dazu  einen  Gegensatz^ 
z.  B.  diesen 
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öder  irgend  einen  andern  aus  dem  Theme  eDtwickelteü :  so  wird 
man  Beides  wobi  für  die  leicht  darober  bingehenden  Streicbiostru- 
tneole,  schwerlich  aber  (besonders  Takt  3  und  4)  für  die  nmstätid- 
lichen  und  preziös  deutlichen  Oboen  wohlgeeignet  fiüdeki.  Und  das- 
selbe wird  man  bei  den  meisten  im  Silin  des  lebbafteti  und  feinen 
oder  leicbtgegliederten  Quartetts  erfundnen  Tbematen,  %.  B.  auch 
bei  dem  oben   angedeuteten  von  Bach*) 
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sich  bestätigen  sehn. 

Was  wird  also  ausser  diesen  ausnahmsweisen  Bethätigungen 
die  Aufgabe  der  Obo^n  sein?  —  sie  werden  Masse  bilden;  was 
ihnen  dazu  an  Stimmzahl  und  Ausdehnung  des  Tongebiets  abgeht, 
wird  die  Schwere  und  Eindringlichkeit  ihres  Klangs,  werden  sie 
durch  festes  Zusammenhalten  in  vollen  Sextakkord-Gängen»  —  in 
Zwischen-  oder  in  Gegensätzen  zum  Thema ^  z.  B. 

479      VioUne  1.     .-^^ 


oder  in  Gängen  im  Einklang  u«  s.  w.  ersetzen,  während  die  Streich- 
instrumente sie  in  erhöhter  Bewegung  umgeben,  oder  ebeiffalls  zu 
verstärkten  Stimmen  zusammengetreten  ihnen  entgegen  arbeiten. 

Die  Trompeten  werden  nur  in  den  seltensten  Fällen  an  der 
Fugenarbeit  Theil  nehmen  können  \  ein  Thema^  das  von  ihnen  dar- 
stellbar wäre,  würde  für  Oboen  und  Quartett  zu  einseitig  und  un- 
ergiebig sein.  Dass  sie  gelegentlich  das  Thema  unterstützen»  z.  B. 
das  obige  in  seinem  ersten  Motiv  verstärken  oder  dieses  Motiv  in 
enger  Folge  gleich  einer  Engfuhrung  wiederholen,  kann  nicht  als 
befriedigende  Beschäftigung  für  sie  gelten«  Sie  noch  mehr  wie  die 
Oboen  können  sich  in  Verbindung  mit  den  Pauken  und  jenen  nur 


*)  Abs  dem  Gedächtnisse,  vielleicht  nicht  genau. 
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als  Masse,  als  letzten  Ausschlag,  den  sie  der  Orcbeslerkraft  (S.  354) 
geben,  voUgeltend  machen.  Dazu  aber  werden  sie  um  so  erwünsch- 
ter auftreten,  je  beschränkter  die  Mittel  der  vorbedungoen  Besetzung 
eben  für  diesen  Zweck  sind. 

Diese  Erwägung  der  dargebotnen  Kräfte  wird  nun  über  die 
ganze  Gestaltung  der  Komposition  entscheiden. 

Wie  kunstreich  und  gehaltvoll  auch  die  Fuge  geführt  werde, 
das  kann  nicht  genügen,  da  in  ihr  [nicht  alle  festgesetzten  Instru- 
mente (S.  400)  und  in  ihrer  Form  auch  das  Orchester  als  Masse, 
in  der  Kraft  seiner  homophonen  Einigkeit  nicht  zur  Geltung  kom- 
men würde.  Es  werden  sich  also  —  besonders  am  Schlüsse  des 
ersten  Theils  und  zu  Ende  —  breitere  Zwichensätze  bilden  müssen, 
in  denen  sich  die  Bläser,  besonders  das  Blech,  in  denen  sich  das 
Orchester  in  seiner  Massenkraft  gellend  macht. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  angesehen  bietet  unsre  Aufgabe  An- 
lass,  die  drei  Massen  des  Orchesters  —  und  zwar  in  erleichternder 
Besetzung  mit  einander  zu  verknüpfen  und  jede  in  ihrer  Weise  zu 
bethätigen. 

Die  folgenden  vorbereitenden  Aufgaben  sind 

2.     die  Marschform, 
und 

3.     die  Form   der  Menuett. 

Die  erstere  wird  in  der  Regel  vorherrschende  Massenwirkung 
fodern  und  Anlass  bieten,  das  Orchester  in  dieser  Richtung  und  in 
einer  einfachen,  nicht  weilaussehenden  Form  anwenden  zu  lernen 
Der  einfache  Gegensatz  von  Hauptsatz  und  Trio  ladet  zu  dem  Ver- 
such ein,  denselben  durch  eine  verschiedengestaltete  Instrumentation 
hervorzuheben;  vielleicht  wird  der  Hauptsatz  vom  vollen  Orchester, 
das  Trio  von  einer  derMasstsn^  oder  einander  ablösenden  Massen,  oder 
von  mehr  vereinzelten  Stimmen  u.  s.  w.  dargestellt  werden. 

Die  Menuett  wird  vermöge  ihrer  Beweglichkeit  das  Quartett 
und  mit  ihm  die  Rohrinstrumenle  vorzugsweise  beschäftigen.  Wie 
nun  diese  Chöre  und  das  Blech  bald  miteinander  bald  wechselnd  in 
Thätigkeit  kommen,  das  Trio  auch  hier  sanftere  Weisen  der  In- 
strumentation hervorruft,  bedarf  nach  allem  Vorhergegangnen  keiner 
weitem  Auseinandersetzung.  Das  Lehrbuch  überlässt  von  hier  immer 
mehr  der  persönlichen  Unterweisung  und  Berathnng  und  dem  Stu- 
diam  der  Partituren  die  weitere  Leitung* 

Und  so  darf  auch  jede  weitere  üebnng  in  den  kleinen  Instrnmen- 
talformen,  namentlich  in  den  Tanzformen  und  im  Scherzo  dem 
individuellen  Ermessen  des  Jüngers  tiberlassen  bleiben. 


Marx,  Komp.  L.  IV.  26 
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Zweiter  Abschnitt. 

Die  eig'enthümlichen  OrchesterrormeD. 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  des  Marsches,  des  Scherzo,  der  Me« 
nuelt  und  andrer  Tanzformen  als  Aufgaben  für  das  Orchester  ge- 
dacht worden.  Sie  sind  also  nnsireiiig  Orcbesterfonnen  und  kön- 
nen die  höchste  künstlerische  Wichtigkeit,  ja  auch  eine  bedeotende 
formelle  Ausdehnung  an  sich  haben;  man  denke  nur  der  Scherzi, 
die  Beethoven  in  mehrern  seiner  Symphonien,  z.  B.  in  der 
heroischen,  in  der  ^dur-,  in  der  /7moll-  (der  neunten)  Symphonie 
giebt*  Demungeachtet  konnten  wir  diese  Formen  als  vorberei- 
tende Aufgaben  benutzen.  Nur  das  Scherzo  erhebt  sich,  for- 
mell betrachtet,  zu  höhern  Kombinationen  und  dann  zu  grösserer 
Ausdehnung,  tritt  aber  in  der  Regel  nur  als  Theil  eines  grössern 
Ganzen  auf,  der  Symphonie. 

Von  diesen  kleinern  Formen  aus  gehen  wir  nun  zn  den  eigen- 
thümlichern  über. 

A.     Die  Balletmustk, 

Die  Balletmusik  bat  zum  Theil  feststehende  Formen,  die  meist 
von  Nationaltänzen  entlehnt  sind ,  z.  B.  die  Form  des  Walzers, 
der  Menuett,  des  Fandango,  auch  die  des  Marsches.  Andern  Theils 
bedient  sie  sich  ganz  frei  (ohne  besondre  Rücksicht  auf  eine  her- 
gebrachte oder  innerlich  nolhwendige  Form,  wie  in  den  National- 
Tänzen  und  dem  Marsche)  der  Liedformen,  der  kleinen  Rondofor- 
men,  auch  wohl  der  Sonatenform  (dieser  meist  nur  in  das  Enge 
gezogen)  im  langsamen  und  schnellen  Tempo  je  nach  den  firfoder- 
nissen  der  Scene  oder  der  Tanzformen ,  die  der  Moment  im  Ballet 
mit  sich  bringt  und  die  vom  Balletmeister  bestimmt  oder  doch  mit 
ihm  verabredet  werden  müssen.  Für  die  rein  dramatischen  Partien 
des  Ballets,  für  die  Pantomime,  kann  ausserdem  eine  ganz  freie 
Gestallung  nölhig  werden,  die  unter  den  Formbegriff  der  Fatitasie 
.  (Th.  III.  S.  325)  zu  stellen  ist.  Alle  diese  Formen  können  ver- 
einzelt oder  atieiiiander  gereibt  zu  einem  grössern  Ganzen  angewen- 
det werden. 

Hierüber  hat  die  Kompositionslehre  wenigstens  nichts  Weitmiss 
zu  sagen.  Die  Formen  sind  bekannt,  ihre  Wahl,  Ausdehnung, 
Verknüpfung  und  ihr  lohalt  hängen  in  jede»  einzelnen  Falle  von 
der  Aufgabe  und  von  den  Erfodernissen  des  Tanzes,  wie  derselbe 
scenisch  vom  Balletmeister  geordnet  werden  kann,  ab.  Der  einzige 
allgemeinere  Ratb,  der  hier  gegeben  werden  kann,  ist  der:  die  fnr 
den  eigentlichen  Tanz  bestimmten  Balletsätze  höchst  fasslich  und 
ebenmässig  zu  bilden  und  den  Rhythmus  in  Klarheit  und  Ebenmaass 
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sehr  bestimmt  hervortreten  zu  lassen.  Dass  dabei  voi^  verwickelter 
Stimmführung^  nicht  füglich  die  Rede  sein  kann,  dass«  um  den  hoch-« 
sten  Grad  von  Klarheit  zu  erreichen ,  auch  die  Instrumention  ein- 
fach und  ebenmässig  angelegt ,  z.  B.  nicht  zu  häufig  mit  den  In- 
strumenten gewechselt  werden  muss  u.  s.  w.  erräth  man  von  selbst. 
In  dieser  Hinsicht  möchte  wohl  die  Balletmusik  von  Spontini  als 
Muster  dastehn,  während  Gluck  in  einem  Theil  seiner  Ballette 
die  treffendste  Karakteristik  giebt,  in  mannigfaltigem  und  kühnem 
Rhythmen,  als  man  vor  und  nach  ihm  gewagt  hat.  Es  liessen 
sich  noch  sehr  glückliche  Leistungen  von  C.  M.  v.  Weber  und 
andern  Komponislen  älterer^)  und  neuerer  Zeit  anführen»  wenn  die 
Kompositionslehre  überhaupt  der  Ort  wäre,  auf  diesen  Gegenstand 
näher  einzugehn. 

In  demselben  Verhältnisse  sieht  zu  ihr 

B.     die  Musik  der  Zwischenakte. 

Wenn  die  Akte  eines  dramatischen  Werkes  durch  Musik  eingelei- 
tet oder  auch  verbunden  werden  sollen,  so  wird  bekanntlich  dem 
ersten  oder  vielmehr  dem  Ganzen  eine  Ouvertüre  vorausgeschickt; 
von  dieser  ist  im  feienden  Abschnitte  zu  reden.  Den  andern  Akten 
dienen  kürzere  Tonsätze,  —  die  sogenannten  Entreakte,  —  zur 
Einleitung.  Diese  Tonsätze,  die  auf  Slimmung  und  Handlung  des 
nächsten  Akts  vorbereiten  sollen,  haben  meist  Liedform»  die  klei- 
nern Rondoformen,  Sonatinenform  (beschränkt)  in  schneUer  oder 
langsamer  Bewegung;  möglicherweise  ist  auch  jede  andre  Form 
zulässig;  gelegentlich  werden  mehrere  Formen  mit  einander  ver- 
bunden, z.  B.  einem  Marsch  oder  Tanz  oder  Rondo  eine  Einlei- 
tung vorausgeschickt,  und  was  dergleichen  mehr« 

Auch  hier  hat  die  Kompositionslehre  kein  weiteres  Geschäft, 
da  die  Formen  bekannt  sind  und  ihre  Wahl,  ihre  Behandlung,  der 
ganze  Inhalt  von  der  Idee  abhängen ,  die  das  Drama  im  Komponi- 
sten erweckt.  Wer  eine  Anschauung  solcher  Kompositionen  begehrt, 
der  sei  auf  die  berühmlesle  und  vollendetste,  die  wir  kennen,  ver- 
wiesen, auf  die  Zwischenakte  die  Beethoven  zu  Goethe's  Egraont 
geschrieben  hat. 

Eben  so  wenig  hat  sich  die  Kompositionslehre  auf  die  schon 
Tb.  in.  S.  366  zur  Sprache  gebrachte 


'*)  Gero  DeoDen  wir  S  e  b  a  1 1,  den  taleDtvolIen  Komponisteo^  der  dem  gros- 
sen Balietmeiater  Galeotti  zd  seinen  pantomimischen  Tragödien  (wir  kennen 
von  ihnen  nnr  Romeo  und  Inlie  und  Blaubart)  würdige  Masik  scbuf.  Leider 
sind  die  Ballette  und  ihre  Masik  nicht  öffentlich  geworden  —  nod  kanm  dürf- 
ten sie  jetzt  noch  ein  anderes  als  historisches  Interesse  haben.  Die  Musik  war 
im  Klavierausiug  (in  Kopenhagen?)  erschienen. 
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C.     melodramatische  Musik 

näher  einzulassen ,  mit  der  io  Opern  und  andern  Dramen  *)  das 
Orchester  bisweilen  den  Dialog  und  die  Handlung  begleitet  und  zu 
tieferm  oder  bestimmterm  Eindruck  zu  wirken  sucht. 

Die  Musik  neben  dem  Dialog  soll  bisweilen  einen  neben  ihm 
vorgehenden  aber  auf  ihn  oder  die  allgemeine  Stimmung  einwirken- 
den Vorgang  bezeichnen ,  z.  B.  eine  wirkliche  —  etwa  von  fern 
in  den  Hergang  auf  der  Bübne  bineinklingende  Musik ,  z.  B.  in 
Schillers  Wilhelm  Teil  die  Musik  des  gehemmten  Hochzeitzuges, 
die  iu  Gesslers  Todeskampf  hineinlönt,  oder  (in  künstlerischer  An- 
deutung) eine  übersinnliche  Erscheinung,  ein  Schlachtgewühl  u.  s.  w. 
Hier  können  bestimmtere  Formen  oder  die  Kunstform  der  Fantasie 
Anwendung  finden. 

Die  eigentlich  mehr  dramatische  Musik  hat  mit  diesen  äusser- 
lichen  Anlässen  und  Andeutungen  nichts  zu  ihun,  oder  geht  doch 
über  dieselben  hinaus  und  will  neben  der  gesprochnen  Rede  die 
Stimmung  des  Redenden  zum  Ausdruck  oder  zu  erhöhtem  Ausdruck 
bringen.  Da  aber  das  Wort  nicht  unterdrückt  und  so  wenig  wie 
möglich  gestört  werden  soll,  so  —  kann  die  Musik  nicht  zu  vollem 
ungestörtem  Ausdruck  kommen,  es  muss  abwechselnd  die  Rede  und 
die  Musik  unterbrochen  werden,  damit  wenigstens  Eins  um  das 
Andre  sich  äussern  könne.  Die  Musik  kann  daher  nur  Andeu- 
tungen geben,  nur  anklingen  und  nachhallen,  was  in  der 
Seele  des  Redenden  erwacht  oder  in  seinem  Worte  schon  laut  ge- 
worden ist;  sie  kann  auch  erinnern  an  frühere  musikalische 
Momente,  die  zu  bestimmterer  Wirkung  gekommen  sind  und  deren 
Stimmung  dadurch  wieder  erweckt  oder  doch  wieder  angeregt  oder 
angedeutet  werden  soll.  So  deutet  Beethoven  in  der  melodra- 
matischen Sceue  im  letzten  Akte  des  Fidelio,  wenn  Rokko  und 
Leonore  sich  fragen,  ob  Fiorestao  noch  lebt,  durch  eine  Reminiszenz 
auf  den  Moment  in  der  vorigen  Scene  zurück,  in  dem  Florestau  die 
Vision  eines  Engels  hat  mit  Leonoreus  Zögen,  der  ihn  zur  Frei- 
heit führt;  —  vielleicht  umschwebt  ibu  während  ihrer  bangen  Frage 
im  Traum  ihr  Bild. 

Welche  Berechtigung  das  Unternehmen  einer  solchen  Kompo- 
sition hat?  —  ob  und  wie  weit  das  Melodrama  dem  Wesen  der 
Kunst  gemäss  sei :  das  hat  nicht  die  Kompositionslehre,  sondern  die 
Musikwissenschaft   zu  untersuchen;    die  erstere   hat  nur  auf- 


*)  Froher,  von  J.  J.  Roussean  zuerst  in  feioem  Pygmalion  verineht, 
wurden  ganie  Dramen  für  melodramatiselie  Beliandlang  gedichtet  nnd  «o  kon- 
ponirt,  X.  B.  von  Gotter  Mcdea  und  Gerstenberg  Ariadne  mit  Masik  von  G. 
Ben  da.  Mozart  liess  sich  von  Benda*8  Leistnog  so  einaehmen,  dass  er 
grosse  Lost  bezeigte,  ein  gleiches  Werk  za  schaffen. 
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zuweisen,  welche  Form  jede  KompositioD  annebmen  u»d  wie  diese 
Form  gestaltet  werden  kann.  Allein  dieses  Geschäft  ist  in  Bezug 
auf  melodramatische  Musik  bald  abgethao.  Soweit  die  Musik  des 
Melodrams  äusserliche  Vorgänge,  die  mit  Musik  verbunden  sein 
können,  —  z.  B.  den  Vorübermarsch  kriegerischer  Schaaren»  länd- 
lichen Tanz,  Gottesdienst,  —  anzudeuten  hat ,  bedient  sie  sich  der 
für  solche  Gelegenheiten  üblichen  Formen,  z.  B.  des  Marsches,  des 
Tanzes,  auch  des  Gesangs.  Hat  sie  Vorgänge,  z.  B.  ein  Scblacht- 
getümmel  hinter  der  Scene,  nur  gleichnissweis  anzudeuten,  so  kann 
sie  sich  dabei  festerer  Formen  bedienen,  wird  aber  meistens  nur  die 
der  Fantasie  wählen,  da  jene  Vorgänge  doch  nur  als  Hintergrund 
oder  Episode  für  die  eigenlliche  Handlung  geltend  werden  sollen, 
mithin  auch  von  Seiten  der  Musik  nur  in  unbestimmten  Zügen  an- 
gedeutet, nicht  in  plastisch  vordringender  fester  Form  in  den  Vor- 
dergrund gehoben  werden  sollen.  Mischt  sich  aber  die  Musik  in 
den  Dialog,  so  ist  eine  feste  Form  nun  gar  nicht  mehr  denkbar; 
sie  kann  einzelne  Sätze  bilden ,  —  diese  oder  einen  Gang ,  ein 
Motiv  später,  wenn  der  Dialog  es  mit  sich  bringt,  —  wiederholen, 
—  wird  sich  aber  meist  nur  in  jener  lockern  Weise  fortspinnen, 
in  der  Zwischensätze  und  Begldtung  eines  Rezitativs  neben  dem 
Gesänge  fortgehn.  Beethoven  z.  B.  leitet  den  Monolog  Egmonts 
mit  diesem 

Poco  sostenuto. 


480 


sotto|  Toce.  1  L  i  8 

einfach  vom  Quartett  vorgetragnen  Satz   ein.     Nach  den  Worten : 

Süsser  Scblafl   da  kommst  wie  ein  reioes  Gläci^, 

knüpft  nun  das  Orchester  wieder  rezilativmässig  an. 
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^A-j — i — ^IZXI^Be^^ 


IC     ungebeten     ^     nnerfleht  am  willigslen     |    "f'fte:  du 

hält  zu  den  Worten 

nogehiodert  fiiesst  der  Kreis  innrer  HarmoDie   

Akkorde  aus  und  begleitet  erst  nach  Egmonts  Entschlummern  die 
Erscheinung  in  fester,  zusammenhängender  Weise,  aber  auch  hier 
nur  fantasiemässig.  Ein  bestimmt  gebildeter  Satz  wird  erst  bei 
Egmonts  Abgang  möglich;  hier  wiederholt  der  Komponist  den  Schluss- 
salz seiner  Ouvertüre  als  „Siegssymphonie'* ,  über  den  Tod  des 
Helden  hinansweisend  auf  den  Sieg  der  Freiheit ,  der  jetzt  durch 
Blut  erkauft  wird. 

Wie  in  solchen  Tongebilden  die  Form  nicht  vorher  bestimmbar, 
sondern  durchaus  und  in  jedem  Zuge  vom  Moment  abhängig  ist,  go 
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auch  die  Instrumentation.  Es  kann  hier  von  einer  weitem  Lehre 
oder  Vorübung  nicht  die  Rede  sein.  Jeder  gieht,  was  ihm  gege- 
ben wird. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  grössern  Orchesterformen. 

Der  vorige  Abschnitt  hat  uns  schon  auf  die  nächste  der  grossem 
Formen  hingewiesen,  die  hier  zur  Betrachtung  kommen.     Es  ist 

D.     die  Ouvertüre. 

Die  Ouvertüre  ist  bekanntlich  bestimmt,  eine  grössere  künstlerische 
Darstellung,  —  Oper^  Oratorium,  Kanlale,  Schauspiel^  Konzertaaf- 
fnhrung,  —  zu  eröffnen  und  in  den  Ideenkreis  oder  die  Stimmung 
des  Haupigegenstandes  einzufuhren.  Wir  besitzen  zahlreiche  Ou- 
vertüren zu  Oratorien  von  Händel  bis  auf  die  neueste  Zeit,  — 
zu  Opern  von  Gluck,  Mozart  und  vielen  andern,  zu  festlichen 
Anlässen,  z.  B.  die  Jubelouverture  von  C.  M.  v.  Weber,  zu 
Schauspielen,  z.  B.  von  Beethoven  zn  Egmont,  Koriolan  u.  s.  w. 
Mendelssohn  und  Andere  haben  sich  derselben  Form  für  selb- 
ständige Tongemälde  bedient.  Schon  der  flüchtigste  Ueberblick  über 
die  Verwendungen  der  Kunstform  lässt  voraussehen ,  dass  dieselbe 
nach  Inhalt  und  Gestaltung  auf  das  Mannigfaltigste  verwendet  wor- 
den sein  muss. 

Zweierlei  formelle  Rücksichten  treten  bei  der  Ouvertüre,  wenn 
sie  nicht  als  selbständiges  Kunstwerk,  sondern  zur  Einleitung  eines 
grossem  Werkes  bestimmt  ist,  ein.  Sie  muss  nämlich  zu  diesem 
ihrem  ursprünglichen  Zweck  ein  dem  Werk  angemessnes  Gewicht 
und  schon  räumlich  die  Kraft  —  also  eine  gewisse  Ausdehnung 
haben,  um  auf  das  Hauptwerk  vorzubereiten. 

Hierzu  aber  bedarf  es  in  den  meisten  Fällen  mannigfacher  An- 
regungen, mehr  als  eines  Satzes  öder  Gedankens,  um  den  in  der 
Regel  weit  reichern  Inhalt  des  Hauptwerks  in  Stimmung  ond  Vor- 
stellung des  Zuhörers  anzuregen.  Und  zu  gleicher  Zeit  hat  sie 
sich  räumlich  zu  beschränken,  um  nicht  Zeit  und  Kraft  dem  Haupt- 
werke zu  entziehen.  Beide  Absichten  stehen  gegen  einander  mehr 
oder  weniger  in  Widerspruch;  in  der  Ausübung  wird  bald  eine 
grössere  Ausdehnung,  bald  eine  engere  Begränzung  rathsam  erschei- 
nen. Es  bedarf  also  für  die  Ouvertnre  einer  Form,  die  zu  dem 
Einen,  wie  dem  Andern  wohlgeeignet  erscheint,  die  also  dem  Korn- 
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poBisten  im  Scimffen  selber  gesUUet»  weiter  zu  gelin  oder  sich  eiii- 
zaschränken. 

Daher  ist  die  regelmässige  Form  für  die  Ouverlnre 

die   So  na  tenform. 

Von  ihr  wissen  wir  (Tb.  III.  S.  194),  dass  sie  mehrere  Gedanken 
vereinigen,  sich  aber  auch  auf  zwei  oder  drei  beschränken,  —  dass 
sie  mit  zwei  Theilen  (Sonatine)  auskommen,  aber  auch  auf  drei 
Tbeiie  sich  ausdehnen  und  ihren  Raum  durch  Einleitung,  Zwischen- 
sätze, Anhang  u.  s.  w.  erweitern,  —  dass  sie  für  Haupt-  und  Sei- 
tensatz (auch  den  Schlusssatz)  ein  oder  mehr  Themate  verwenden, 
ihre  Theile  (und  namentlich  den  zweiten)  kürzer  fassen  oder  reicher 
ausgestalten,  —  endlich  dass  sie  ihre  Sätze  auf  das  Mannigfachste 
bilden  kann,  homophon  als  Satz  oder  Periode,  figural-  und  fugen- 
mässig.  Diese  Yielgewandlheit.  die  vom  Leichtfertigsten  bis  zum 
Ernstesten  reicht,  die  die  andre  Hauptform,  die  Fuge  (Tb.  H. 
S.  321)  im  Hauptsatz  oder  im  zweiten  Tbeiie  (Tb.  HI.  S.  237) 
oder  in  allen  drei  Theilen  aufzunehmen,  ist  es,  die  der  Sonaten- 
form für  die  mannigfaltigen  und  doch  in  der  Hauptsache  übereinkom- 
menden Tendenzen  der  Ouvertüre  vor  allen  andern  Formen  in  der 
Regel  den  Vorzug  giebt. 

Ob  nun  demuogeachtet  in  einzelnen  Fällen  davon  abgegangen 
werden  und  in  welcher  Weise  die  Sonatenform  angewandt  werden 
soll,  entscheidet  sich  durchaus  nach  Stimmung  und  Inhalt  des  Haupt- 
werkes oder  der  Gelegenheit,  für  die  die  Ouvertüre  bestimmt  ist. 
Dies  versteht  sich  nach  unsern  Grundsätzen  ohnehin  von  selbst. 
Da  aber  die  Ouvertüre  (abgesehn  von  ihrer  ausnahmsweisen  selb- 
ständigen Stellung)  überhaupt  nur  um  des  Hauptwerks  willen  da  ist, 
so  kann  dieses  auf  die  Ausführung  derselben  einen  ungewöhnlichen 
Etnfluss  äussern,  z.  B.  den  selbständigen  Abschluss  der  Ouvertüre 
hindern.  So  schliesst  bekanntlich  Mozart  seine  Don  Juan-On* 
verture  gar  nicht,  sondern  wendet  sich  vom  Schlussakkord  in  die 
Unterdominante,  Gdur,  von  da  nach  Fdur  und  endet  nun  mit  einem 
Orgdipunkt  auf  der  Dominante  dieses  Tones,  um  sogleich  in  die 
Introduktion  der  Oper  (i^ur)  überzugehn.  Glucks  Ouvertüre  zu 
Iphigenie  in  Taiiris  besteht  aus  einem  Einleitungssatz,  Andante 
|-  J9dur,  und  —  dem  Anfang  eines  Allegrosatzes,  DmoW,  Denn 
der  letztere  Satz  gebt  sogleich  in  die  Introduktion  der  Oper  über; 
er  mall  4,^n  Meeressturm,  in  den  hinein  die  Klagegesänge  der 
Priesterinnen   und  Iphigeniens  erschallen. 

Abgesehen  nun  von  diesen  Aendernngen  und  Abkürzungen  der 
Form  durch  Rücksichten  auf  das  Hauptwerk  finden  wir  die  Sonaten- 
form ao  ziemlich  in  allen  ihren  besondevn  Gestalten  und  Wendun- 
gen in  den  Ouvertüren  angewendet.    Es  kann,    da  wir  die  Form 
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aas  Th.  IIL  kennen,  nicht  mehr  auf  ausführliche  Nachweise  /  son* 
dern  nur  noch  auf  einige  Andeulungen  ankommen. 

Die  Sonalinenform  finden  wir  in  Mozarts  Ouvertüre  zu 
Figaro.  Die  HauptpaVtie  bildet  sich  ans  zwei  Atzen,  die  wieder- 
holt werden  und  einem  locker  angeknüpften  Gang,  der  zu  einem 
Halbschlusse  führt.  Nun  tritt  die  Seitenpartie  in  der  Tonart  der 
Dominante  ein,  ebenfalls  aus  zwei  sich  wiederholenden  Sätzen  be- 
stehend; dann  folgt  ein  dritter  breiter  und  wiederholter  Satz,  der 
als  Schlusssalz  dient.  Ein  leicht  figurirter  Orgelpunkt  führt  zum 
zweiten  Theil,  der  sich  normal  nach  dem  ersten  gestaltet.  Alles 
ist  leicht,  flüchtig  hingeworfen  und  an  einander  gereiht,  wie  es  sich 
für  die  Champagner-Oper  passt.  —  Fast  in  gleicher  Weise  gesUl- 
tet  sich  Beethovens  Ouvertüre  zu  König  Stephan;  allein  vor 
allem  gebt  dem  Hauptsatz  eine  vielleicht  durch  dem  Inhalt  des  Dramas 
veranlasste  Einleitung  voraus,  die  nach  dem  ersten  Theil  wieder  in 
Erinnerung  kommt.  Der  eine  Hauptsatz  wird  wiederholt  und  er- 
weitert, auf  die  Dominante  zum  Halbschluss  geführt;  Seitensatz, 
Gang,  Schlusssalz,  zweiter  Theil,  alles  folgt  normal.  —  Mozarts 
Ouvertüre  zu  Belmonte  endlich  bildet  ihren  ersten  Theil  zwar  in 
voller  Sonatenform  (mit  dem  förmlichen  llebergang  von  C  über  D 
nach  6),  stellt  aber  statt  des  zweiten  Sonatentheils  einen  vollkom- 
men neuen  und  fremden  Satz  auf  {Andante  f  Cmoll  nach  Presto 
I-  Cdur)  und  wiederholt,  auf  dessen  Schlusston  einsetzend ,  den  er- 
sten Satz.     Dieser  wird  aber  nicht  zu  Ende  gebracht;   sondern  an 

der  Stelle,    wo  im   ersten  Theile  (durch  eis)  nach  D  und  von  da 

zum  Seitensatz   in  G  gegangen  wurde ,   führt  jetzt  Mozart  (durch 
bt 

des  nach  Fmoll,  geht  auf  die  Dominante  des  HanpUons,   den  er 

aber  jetzt  in  Moll  nimmt,    und   endet  hier  auf  der  Dominante  mit 

einem  Halbschlusse.   Nun  fliegt  der  Vorhang  auf  und  jenes  Andante 

kehrt  als  Belmonles  zärtliche  Arie 

Wo  werd'  ich  sie  nar  fiodeo  ! 

im  süssen  tröstlich  hellen  Dur  wieder.  —  Man  ^müsste  die  Poem 
als  Sonatinenform  bezeichnen  (ungeachtet  des  sonatenartigen  Ueber- 
gangs)  von  der  der  Seitensatz  und  Schluss  weggelassen  worden ; 
der  —  freilich  ziemlich  vollständig  ausgeführte  Mittelsatz  müsste  als 
ein  fremder  Zwischen-  oder  Verbindungssatz  (Th.  HL  S.  209)  gel- 
ten. Alle  Abweichungen  von  der  Form  sind  von  der  Rücksicht  auf 
die  Oper,  in  die  eingeführt  werden  sollte,  geboten.  Ce^erhaupt  ist 
kein  Komponist^  auch  Beethoven  nicht,  —  wie  weit  dieser  auch 
an  Tiefe  des  Inhalts  und  Grossheit  der  Gestaltung  allen  übrigen 
vorangeht,  —  in  der  Gestaltung  der  Ouvertüre  so  mannigfaltig,  so 
frei  und  geistreich  und  so  rücksichtsvoll  auf  die  jedesmaligen  Ver- 
hältnisse gewesen,  als  Mozart. 
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Sonaten forni}  und  zwar  vollständig  ausgeführte»  finden  wir 
in  der  Mehrzahl  von  Beethovens  Ouvertüren,  z.  B.  in  der  aus 
Cdor  Op.  115,  in  welcher  zwar  der  Hauptsatz  nur  halbschlussartig 
endet,  das  übergangne  Diur  aber  am  Schlüsse  des  Theils  mit 
Nachdruck  den  Modulationssitz  befestigt;  dann  der  zweite  Tbeil 
durch  den  ersten  Salz  der  Hauptpartie  eröffnet,  weiter  aber  zur 
dreimaligen  Aufstellung  des  Seilensatzes  in  ^dur,  ^moll,  Fdur  be- 
nutzt und  der  dritte  Tbeil  ganz  normalmässig  und  vollbefriedigend 
gebildet  wird*  Zum  Theil  noch  weit  ausführlicher  zeigt  sich  die 
Sonatenform  in  der  Egmont-Ouverture^  in  der  Pidelio-Ouverture,  in 
der  grossen  Leoooren  -  Ouvertüre  und  andern.  Es  ist,  wie  gesagt, 
unnüthig,  auf  die  einzelnen  Wendungen  der  schon  bekannten  Form 
eittzugehn. 

Wohl  aber  kommen  wir  noch  einmal  auf  Mozart  und  seine 
Titus-Ooverture  zurück.  Sie  hat  Sonatenform,  weicht  aber  wieder 
in  geistreich  treffender  Weise  ab.  Nach  einer  Intrade  in  demselben 
Tempo  setzt  (Takt  8)  der  erste  Theil  ein.  Die  Modulation  wendet 
sich  vom  Hauptsätze  leicht  —  wie  der  Inhalt  der  Sätze  •—  ohne 
zweite  Tonart  nach  der  Dominante  (6rdur),  wo  der  Seitensatz  auf- 
gestellt und  fl|it  dem  Gedanken  des  Hauptsatzes  (statt  Schlusssatz) 
geschlossen  wird.  Mit  einem  leichten  und  freien  Uebergang  wen- 
det sich  nun  Mozart  nach  EsAuv  und  gestallet  mit  dem  Hauptge- 
danken und  einem  ihm  opponirenden  Kontrapunkt  einen  zweiten 
Sonatenlheil  von  reicher,  gegen  den  ersten  Theil  überlegner  Aus- 
führung; orgelpunktartig  wird  mit'  demselben  geschlossen.  Allein 
nun  darf  Mozart  nicht  wagen,  denselben  sofort  wieder  zu  bringen. 
Folglich  beginnt  er  seinen  dritten  Theil  —  mit  dem  Seilensatz; 
erst  nach  diesem,  der  zu  unkräfiig  ist,  einen  Schluss  herbeizufüh- 
ren f  kehrt  er  auf  den  ersten  Anfang  zurück,  wiederholt  die  Intrade, 
den  Hauptsatz,  knüpft  auch  den  Gang  an,  führt  ihn  aber  nun  zum 
breiten  glänzenden  Schlüsse. 

Nicht  weiter  dür/en  wir  die  Form  und  ihre  Abweichungen  ver- 
folgen, deren  sich  noch  manche  interessante  nachweisen  Hessen. 
Auch  die  als  seltne  Ausnahmen  erscheinenden  Formen  des  Rondo 
(Beethoven  bat  der  Ouvertüre  zu  den  Ruinen  von  Athen  eine 
Art  von  Rondoform  gegeben,  Rossini  hat  irgend  eine  Ouvertüre 
—  vielleicht  die  zur  Semiramis  —  in  Rondoform  geschrieben)  und 
der  wirklichen  Fuge,  die  Bach,  Händel,  Beethoven. o.  A. 
gebraucht  l^aben,  übergehen  wir  als  bekannt  und  zum  Tbeil  genug- 
sam vorgeübl.  Ueber  den  Inhalt  selbst  aber,  den. die  Ouvertüre 
haben  kann,  möge  hier  noch  eine  letzte  allgemeine  Bemerkung  stehn, 
mehr  um  einer  von  bedeutenden  Namen  in  Schutz  genommenen 
Richtung  gegenüber  zum  Nachdenken  anfzufodern,  als  um  der  ho- 
hem Lehre,  die  von  hier  ab  der  Musikwissenschaft  gehört,  vorzugreifen. 
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Wenn  nämlich  ein  Komponist  bei  der  Verfassung  einer  Onver* 
tore  sich  unbefangen  seiner  Stimmung  nberlässl :  so  wird  er  scbrei- 
ben,  was  diese  Stimmung,  seine  Idee,  die  Hichiung  des  Werks  oder 
Vorgangs  für  den  die  Ouvertüre  gehört,  endliA  üe  anregende  Vor« 
Stellung  des  Orchesters  mit  der  Schaar  seiner  besotiten  und  besee- 
lenden Oi^ane  ihm  eingieht.  Wieweit  dann  hierin  das  Rechte  ge- 
schehe, ist  iheils  in  den  vorhergehenden  Lehrabschnitten  abgehan- 
delt,  theils  kommt  es  in  der  hohem  Lehre  zur  Erwägung. 

Nun  aber  hat  der  Gedanke,  dass  die  Ouvierture  auf  das  Werk, 
dem  sie  zur  Einführung  bestimmt  ist,  auch  ausdrücklichen  Bezug 
nehmen  —  müsse  oder  doch  könne,  die  Komponisten  häufig  dahin 
geführt,  Sätze  aus  dem  Werke  selber  der  Ouvertüre  einzuverleiben. 
Wir  haben  es  oben  von  Mozarts  Belmonte- Ouvertüre  zu  bemer- 
ken gehabt;  auch  die  Einleitung  seiner  Don  Juan-  und  seiner  Cost 
Jan  fz/^/e- Ouvertüre,  so  wie  Beethovens  Leonoren- Ouvertüre 
und  viele  andre  Werke  enthalten  deren  mehrere  oder  weniger, 
wichtigere  und  ausgedehnlere  oder  nicht.  C.  M.  v.  Weber  ist 
hierin  vielleicht  mit  seiner  Euryanthe- Ouvertüre  am  weitesten  ge- 
gangen ,  die  unter  dem  Eiolluss  des  Strebens ,  möglichst  viel  Mo- 
mente aus  der  Oper  zum  Anklang  zu  bringen ,  woU  unslreitig  an 
jener  Einheit  des  Gusses  und  der  Wirkung  verloren  bat,  <Bb  jedem 
Kunstwerke  so  wichtig  ist.  —  In  gleicher  Linie  stehen  dia  freien 
Ouvertüren ,  die  auf  ein  Volkslied  oder  ähnliche  populäre  Melodien 
gebaut  werden,  z.  B.  die  von  Fr.  Schneider  über  den  Dessauer 
Marsch. 

DasS'  man  nun  die  Stimmung  und  Idee  eines  Werkes  anbah- 
nen könne,  ohne  Melodien  aus  demselben  zu  entlehnen,  steht  wohl 
fest;  die  Kunst  hat  schon  Tieferes  vermocht.  Dass  auf  der  andern 
Seite  Motive  aus  dem  Werk,  in  der  Ouvertüre  aufgenommen,  zu 
dem  Zweck  der  Ouvertüre  beitragen  und,  wenn  sie  dann  im  Werke 
wiederkehren,  ein  helleres  Licht  auf  die  Situation  werfen  können» 
der  sie  angehören ,  ist  eben  so  gewiss.  Aber  —  dies  ist  unsre 
Bemerkung  - —  Beides  ist  nur  zu  erwarten,  wenn  die  fremd  aufge- 
nommene oder  ans  dem  Werke  vorausgenommene  Melodie  nn  sich 
selber  die  Kraft  hat,  künstlerisch  —  und  zwar  im  Orchester  die 
von  ihr  begehrte  Wirkung  auszuüben.  Denn  die  Bedeutung,  wel- 
che ihr  vielleicht  dnrch  äusserliche  Verhältnisse  oder  durch  Situa- 
tionen in  der  Oper  oder  durch  den  Text  verliehen  wird,  ist  ja  ent- 
weder eine  dem  Kunstwerk  ganz  fremde  und  fremdbl^ibende  oder 
tritt  erst  spater  hervor,  wenn  die  Situation  oder  der  Text  sie  giebt 
oder  verdeutlicht  und  verstärkt;  folglich  ist  diese  Bedeutung  in  der 
Ouvertüre  noch  nicht  vorhanden  und  kann  das  Motiv  nicht  oder 
nicht  in  der  rechten  Weise  wirksam  machen.  Es  scheint  uns  da- 
her ein  nachtheiliger  Irrtbum,  in  der  Ouvertüre  Sätze  aufzunehmen. 
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die  Dicht  an  sich  selber  ein  binläogiich  starkes  loterresse  haben, 
ihre  Stelle  zu  verdienen,  —  ganz  abgesehn  von  dem  ihnen  aus- 
seriich  anhängenden  oder  später  zuwachsenden. 

Ein  trefienderes  Beispiel  wüssten  wir  nicht  zu  geben,  als  C« 
M.  V.  Wehers  Oberon-Ouverture.  Nach  der  Einleitung,  die  uns 
zuerst  den  », leisen  Elfentritt'^  auf  Oberons  Ruf  so  zauberisch-neckisch 
vernehmen  lässt^  rauscht  der  Hauptsatz  so  jugendfrisch  und  roman- 
tisch auf,  wie  nur  immer  die  Zeit  der  Aventure  mit  ihrem  Schwer- 
terklang  und  Rosseschnauben  zu  uns  herüberkliugen  kann.  Noch 
einmal  ertönt  das  Oberonshorn  und  raschelt  klingender  Elfentritt  vor- 
über, —  und  nun  hält  es  Weber  nach  seiner  Weise,  die  Ouver- 
türe recht  reich  mit  Anklängen  aus  der  Oper  auszustatten,  für 
nöthig,  diesen  Liedsatz  aus  derselben 

Allegro  con  fuoco. 
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als  Seitensalz  zu  nehmen.  Hiermit  ist  der  edle  Schwung  der  Ou- 
vertüre gebrochen.  Denn  dieser  Satz  ma^  —  wir  lassen  es  dahin- 
gestellt —  in  der  Oper  gesungen,  mit  dem  Texte,  zu  dem  er  ent- 
stand, seine  volle  Geltung  haben:  an  sich  ist  er  nicht  bedeutend 
und  belebt  genug,  um  in  dieser  Ouvertüre  und  neben  diesem  Haupt- 
satze zu  stehen.  Er  ist  vielmehr  dem  ganzen  Gang  der  Komposi- 
tion und  namentlich  dem  Hauptgedanken  — 
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so  fremd,  dass  er  gar  nicht  in  stetiger  Entwickelong  hervorgeführt 
werden  konnte ,  sondern  äusserlich  angehängt  werden  musste ,  — 
nach  jenem  Elfensatze^    — 


Hörn  11.  Violino  1. 


Klarinette. 


PP  VC.  CB. 

tind  schon  hier  tritt,  die  Erlahmung  ein.  Und  weil  der  Satz  nicht 
orchestral  erfunden  war,  so  wird  er  es  auch  nicht.  Erst  giebt  ihn 
die  Klarinette  über  den  ruhenden  lluterstimmen  des  Quartetts,  dann 
wiederholt  ihn  die  erste  Violine  unter  gleicher  Begleitung,  später*; 


*)  S.  19,  37  bis  41  der  Sehlesiogerscben  Partitor. 
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(ini   zweiten  Theile)  wird   er  mit  mancher   aoziehendeu  Weodung 
beoutzt  —   und   überall  bleibt  er  der  fremde  uod  schwache  Punkt, 
wenigstens  im  Vergleich  zu  dem  Aufschwung,  den  ,Weber  in  dieser 
Ouvertüre  vielleicht  vor  allen  seinen  frühern  gewonnen  hat. 
Die  letzte  hier  zu  erwähnende  Kunstform  ist 

E.     die  Symphonie. 

Obgleich  sie  die  grösste  und  wichtigste  Aufgabe  der  reinen  Instru- 
mentalmusik genannt  werden  mus9,  hat  doch  die  Kompositionslehre, 
die  sich  nur  auf  das  Gestalten  einzulassen  berufen  ist,  bei  ihr  nur 
wenig  zu  tbun.  Sie  tritt  hier,  —  unter  der  Voraussetzung,  dass 
zuvor  Uebung  und  Parliturstodium  das  Ihrige  gewirkt  haben  wer- 
den, —  zurück  und  lässt  einer  höhern  Lehre  das  Wort. 

Was  nun  also  die  Form  der  Symphonie  —  das  einzig  hier 
zu  Besprechende  —  betrifft,  so  ist  sie  in  der  Regel,  fast  ohne 
Ausnahme,  die  der  grossen  Sonate.  Die  Symphonie  besteht,  gleich 
dieser,  ans  vier  Salzen :  einem  Allegrosatz  (mit  oder  ohne  Einlei- 
tung) einem  langsamen  Satz,  einer  Menuett  oder  Scherzo  (biswei- 
len wird  auch  der  langsame  Satz  erst  nach  dem  Scherzo  gebracht) 
und  dem  Finale.  Der  erste  Satz  hat  gewöhnlich  Sonatenform;  der 
langsame  eine  der  ersten  Rondoformen,  abgekürzte  Sonatenform, 
Liedform  mit  Variationen;  das  Scherzo  hat  bisweilen  erste  oder 
zweite  Rondoform ,  oder  blos  ausgedehnte  Liedform ,  oder  ist 
fugirt;  das  Finale  hat  Sonatenform,  eine  der  grossen  Rondofor- 
men, oder  ist  Fuge.  Alles  dies  bedarf  nach  dem  Th.  III.  Vorge- 
tragnen keiner  weitern  Erörterung. 

In  diesen  vier  Sätzen  wird  ein  zusammenhängendes  Ganze  aus 
dem  Seelenleben  oder  Ideenkreise  des  Künstlers  musikalisch  und 
zwar  mittels  des  Orchesters  offenbart.  Was  der  Inhalt  eines  sol- 
chen künstlerischen  Ganzen  sein  könne,  ans  welchen  Gründen  die^ 
ser  sich  in  die  genannten  vier  Theile  auseinandersetze  und  wie  er 
geistig  sich  als  ein  zusammenhängender  und  einiger  beweise,  — 
das  hat  die  höhere  Lehre  zu  ergründen.  Wie  aber  formell  diese 
Einheil  sich  bewährt,  ist  schon  Tb.  III.  bei  der  Sonate  zur  Sprache 
gekommen. 

Dass  übrigens  die  Viertbeiligkeil  nicht  absolute  Nolhwen- 
digkeil  für  die  Symphonie  ist,  leuchtet  ein.  Beethoven  hat  seine 
Pastoralsymphonie  aus  fünf  Sätzen  gebildet;  es  ist  nicht  einzu- 
sehen (wenn  auch  unsers  Wissens  kein  Beispiel  vorliegt)  warum 
nicht  auch  eine  Symphonie  in  drei  Theilen  möglich  sein  sollte,  so 
gut  wir  Sonaten  —  und  zwar  vom  grossartigsten  Wurf  und  Inhalt 
—  von  drei  T-faeilen  haben.  Ja  jene  selbständigen  Ouvertüren, 
deren  wir  S.  406  gedachten,  gehören  im  Grund  eher  der  Gattung 
der  Symphonie  an  (eine  Ouvertüre,  die  etwas  Anderes  als  Eröff- 
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nangsmasik  oder  Oaverlare  seio  soll,  scheint  ein  Widerspruch) 
und  würden  mithin  als  Symphonien  aus  einem  Salze  (mit  oder 
ohne  Einleitung)  zu  achten  sein.  Mendelssohns  Ouvertüre, 
Meeresstille  und  glückliche  Fahrt,  würde  sich  als  eine  Symphonie 
von  zwei  Sätzen  darstellen;  denn  wenn  gleich  der  erste  Satz  nur 
kurz  gehalten  und  nicht  selbständig  geschlossen  ist,  so  hat  er  doch 
einen  ganz  selbständigen  Inhalt  und  würde  dessbalb  nicht  füglich 
als  blosse  Einleitung  anzusehen  sein. 

Dürfen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Anlage  der  Partien  einer 
Symphonie  eine  grössere  Freiheit  statthaft  finden  ^  als  sich  bis  jetzt 
die  Komponisten  genommen  haben:  so  müssen  wir  für  den  Inhalt 
und  die  Ausführung  der  Sätze  einen  Grundsalz  wiederholen,  den 
wir  durch  die  ganze  Orcbesterlehre  feslgehalten ,  der  aber  bei  den 
höchsten  Aufgaben  der  Instrumentalmusik  — -  bei  der  Symphonie  und 
Ouvertüre  —  mit  erhöhter  Wichtigkeit  gellend  wird.  Es  ist  der: 
dass  das  Orchesterwerk  auch  orchestermässig  erfunden  werde,  dass 
man  nicht  Gedanken,  die  für  ein  anderes  Organ  oder  gar  nur  ab- 
strakt sich  gebildet  haben,  auf  das  Orchester  übertrage.  Das  wahre 
Kunstwerk  entsteht  in  untrennbarer  Einheit  des  Inhalts  und  der 
Versinnlichung;  dem  Künsller  tritt  in  der  rechten  Stunde  nicht  eine 
Tongestalt,  z.  B.  eine  Melodie' vor  die  Seele ^  zu  der  er  nun  ein 
Organ  suchen  müssle,  sondern  diese  Melodie  oder  dieser  Satz  stellt 
sich  ihm  gleich  als  die  Aeusserung  dieses  oder  jenes  bestimmten 
Musikorgans  oder  Verbands  von  Instrumenten  vor.  Unser  ganzer  Lehr- 
gang hat  es  als  Hauptaufgabe  anerkannt,  dahin  zu  leiten,  dass  nicht 
abstrakt,  sondern  aus  dem  Wesen,  aus  der  Seele  des  jedesmaligen 
Organs  oder  Chors  heraus  erfunden  und  gebildet  werde. 

So  fodern  wir  jetzt,  im  Besitz  des  vollen  Orchesters,  nochmals 
dasselbe : 

das    Orchesterwerk    muss    im    Sinne,    aus    der 
Seele  des  Orchesters  heraus  erfunden  und  ge- 
staltet werden; 
und  zwar  im  Ganzen,    bis  in  die  Einzelheiten  jedes  Moments  und 
jeder  Stimme  hinein. 

Wir  haben  getrachtet,  dabin  vorzubilden.  Allein  die  Vorbil- 
dung genügt  nicht,  wenn  nicht  der  Komponist  —  von  dem  Augen- 
blirk  an ,  wo  eine  Idee  ihn  ergreift ,  die  zu  ihrer  Darstellung  das 
Orchester  fodert  —  sich  mit  der  lebendigsten  Vorstellung  des  Or- 
chesters erfüllt,  sich  in  dasselbe  hineiobegiebt  und  in  ihm  lebt,  in 
seiner  grossen  vielstimmigen  und  vielfach  beseelten  Macht,  in  sei- 
nen Chören  und  Massen ,  in  der  Eigenthümlichkeit  seiner  für  den 
Künstler  lebendigen  und  persönlichen  Organe  mit  ihren  Beziehun- 
gen und  Verschmelzungen ,  Abneigungen  und  Widersprüchen.  Ist 
der  Komponist  mit  dieser  Vorstellung  erfüllt,   dann  wird  ihm  nicht 
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nur  nichts  Orchesterwidriges  oder  Orchesterfrendes  nahen,  sondern 
es  wird  die  Grösse  und  Macht  des  Organs,  —  des  Körpers,  in  dem 
sein  Geist  Wobnong  nimmt,  —  auf  diesen  zurückwirken  und  jedem 
Gedanken,  jeder  Ausführung,  dem  ganzen  Tongebilde  den  orchestra- 
len Sinn  einflössen  und  damit  auch  die  Gestaltung  bedingen. 

Bis  auf  einen  gewissen  Punkt  lassen  sich  die  formalen  Folgen 
dieses  Sinnes,  des  orchestralen  Standpunkts  des  Komponisten,  nach- 
weisen ;  am  anschaulichsten  im  Vergleich  einer  Komposition  für  Or- 
chester mit  der  für  ein  einzelnes  Instrument,  z.  B.  das  Klavier. 

Das  Klavier  giebt  sich  Jeder  Stimmung  und  Laune  des  Kompo- 
sten  am  gefälligsten  und  schmiegsamsten  hin ;  es  ist  gross  und  klein 
mit  ihm,  fein  und  stark,  kurzangebunden  und  für  weite  Güsse  eben- 
falls geeignet;  was  es  nicht  wirklich  ausdrücken  kann,  das  spiegelt 
es  (Th.  HI.  S.  24)  unsrer  nachhelfenden  Einbildungskraft  vor. 
Endlich  in  der  Ausfubmng  wird  es  von  einem  einzigen  Spieler  (das 
vierhändige  Spiel  bildet  ja  nur  die  Ausnahme)  beherrscht  und  ist 
auch  in  dieser  Hinsicht  den  feinsten,  freiesten,  gar  nicht  vorherzu- 
berechnendeu  Regungen  augenblicklicher  Stimmung  in  einem  einzi- 
gen Wesen  zugänglich. 

Diese  Feinheit,  diese  Freiheit  bis  zur  Eigenwilligkeit  und  Laune 
des  Augenblicks  ist  im  Orchester  selbst  unter  den  günstigsten  Um- 
ständen unmöglich;  ja  sie  wurde  der  Idee  desselben  als  eines  Ver- 
eins vieler  Organe  —  das  heisst  idealer  Personen  —  widerspre- 
chen, wenn  man  ihren  Schein  durch  unerschöpfliche  llebungen  und 
Verabredungen  erzwingen  wollte.  Das  Orchester  hat  ein  Anderes 
und  Höheres  oder  Reicheres  auszusprechen,  als  das  rein  Subjektive, 
es  steht  dem  Einzel -Instrument  als  Chor  (Tb.  III.  S.  420)  und 
zwar  als  Verein  Vieler  gegenüber,  deren  Gemeinsames  es  auszu- 
klingen,  deren  Gegensätze  und  Widersprüche  es  gegen  einander 
zu  führen  und  mit  einander  zu  versöhnen  hat;  und  dieses  Gemein- 
same ist  gewichtvoller  als  ein  Einzelnes,  diese  Gegensätze  sind 
zahlreicher  und  karakterislischer  und  ihre  Versöhnung  muss  mit 
überlegner  Macht  und  Tiefe  erfolgen. 

Tritt  also  ein  Gedanke  —  Satz  oder  Gang  —  in  das  Totti 
des  Orchesters,  so  wird  er  nicht  blos  geistig  an  der  Macht  des 
Organs  sich  steigern,  sondern  er  wird  sich  gern  breiter  auslegen, 
um  dem  Schall  des  gewaltigen  Tonkörpers  Zeit  zu  lassen  zum  Aus- 
schwingen. Tritt  ein  Gedanke  nicht  im  Tutti,  sondern  nur  in  einem 
Theil  des  Orchesters  auf,  so  fodern  die  andern  Stimmen  ihr  gleiches 
Recht;  entweder  wollen  sie  denselben  Gedanken  wiederholen,  oder 
sieh  ihm  allmählig  anschliessen ,  oder  einen  andern  ihm  entgegen- 
setzen. In  allen  diesen  Fällen  wird  man  ebenblls  Raum  geben 
müssen,    damit  dem  Orchester  Theil  für  Theil  genug  geschehe. 

Hiermit   gewinnt    aber   eben  der  Orchestergedanke  materielle 
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und  formelle  Uebermacbl  gegen  den  Gedanken  des  EinzeUInslru- 
meoU,  er  fesselt  uns  stärker»  beschäftigt  uns  länger  —  und  daher 
werden  wir  weniger  Anlass  und  Befogniss  haben,  von  ibrni  abzu- 
springen, auf  einen  andern,  während  in  der  Klavierkomposition  — 
z.  B.  der  Sonate  —  die  freier^  persönlicher  waltende  Phantasie 
häufig  und  mit  Recht  von  Einem  zum  Andern  schweifte  und  in  der 
Hauptpartie  oder  der  Seitenpartie  allein  zwei  oder  drei  verscbiedne 
Sätze  aneinander  reihte. 

Und  indem  nun  die  Weise  der  Gedanken  im  Orchesterwerk 
sich  beschränkt  und  der  einzelne  Gedanke  an  Wichligkeit  gewinnt, 
folgt  wiederum  daraus,  das  der  Komponist  sich  oft  zu  reicherer  Aus- 
arbeitung bewogen  findet,  —  wie  denn  z.  B.  schwerlich  ein  Kla- 
vierwerk so  weit  ausgeführt  sein  möchte,  als  der  erste  Satz  von 
Beethovens  heroischer  Symphonie,  oder  von  dessen  neunter. 

Allein  so  wohlbegründet  uns  diese  Anschauung  auch  erscheint, 
wollen  wir  uns  doch  hüten,  sie  zu  einem  formalen  Gebot  erwachsen 
oder  uns  von  den  Vorstellungen  gefangen  nehmen  zu  lassen,  die 
Kunstrichter  und  Kunstlehrer  sich  öfters  von  einem  besondern  Styl*), 
den  sie 

Orchesters tyl 

oder  in  Bezug  auf  die  höchste  Form  der  Orchestermusik 

Symphoniestyl 

genannt  haben.  Wenn  diese  Namen  nur  die  Bedingungen  bezeich- 
nen sollen,  die  aus  dem  Wesen  des  Orchesters  und  der  Symphonie- 
form folgen,  so  kann  man  nichts  gegen  sie  einwenden ;  aber  es 
roüsste  oder  könnte  mit  gleichem  Recht  von  einem  Styl  für  jedes 
Instrument  und  jeden  Instrumentenverein,  so  wie  für  jede  Form  die 
Rede  sein.  Allein  dergleichen  Stichworte  oder  mots  de  guerre  der 
Kunstphilosophie  rufen  in  der  Regel  den  Hang  hervor,  sie  recht  ent- 
schieden und  umfangreich  geltend  zu  machen ;  und  so  hat  sich  auch 
vielfältig  an  die  Benennungen  Orchester-  und  Symphoniestyl  die 
Zumutbüng  geknüpft :  es  müsse  da  alles  recht  stark  und  gross  und 
prächtig  zugehen ,  es  müsse  mehr  aus  dem  Ganzen  gewirthschaftet 
—  oder  nach  Anderer  Meinung,  es  müsse  eben  hier  recht  sorgfal- 
tig und  ausführlich  gearbeitet  werden  ,  und  was  dergleichen  mehr. 
Aus  solchem  Gesichtspunkt  ist  ein  sonst  sehr  kenntnissreicher,  ein- 
sichts-,  ja  geistvoller  Mann,  der  verdiente  H.  G.  Nägeli*^  dahin 
gelangt,  J.  Haydns  Symphonien  nicht  für  ächte  Symphonien,  dem 
Symphoniestyl  angehörig,  zu  erachten.  Umgekehrt  würde  es  nicht 
schwer  fallen,   an  mehr  als  einer  Komposition   und  bei  mehr  als 


*)  Atlg.  Mosikl.   3.  Aas^.    S.  ?86. 
")  la  seinen  Vorletnogen  über  Musik. 
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einem  Kaoslgenosseii  Dachziiweiseii ,  wie  dergleichen  vorgefasste 
Meinungen  zu  Gespreiztheit  und  Aufgeblasenheit  oder  doch  zu  Ein* 
seitigkeit  und  Einförmigkeit  geführt  haben,  während  der  unbefangne 
Künstler  sich  die  Freiheit  erhält,  fast  in  jedem  Werk  eine  nene 
Stimmung  und  eigne  Idee  zu  verfolgen«  Zum  Glück  fehlt  es  uns 
nicht  an  Zeugnissen  für  das  Rechte.  Von  den  kindlich  heitern,  oft 
neckischen  Spielen,  in  denen  J.  Haydn  mit  seinem  Orchester  zu 
scherzen  weiss,  —  wobei  denn  doch  niemals  der  Moment  versäumt 
wird,  wo  es  sieb  machtvoll  erhebt,  wie  ein  Löwe  aus  Blumenket- 
ten der  Liebesgötter,  —  bis  zu  der  Erhabenheit  eines  Beethove n- 
schefl  Epos  hat  der  Genius  der  Symphonie  in  einer  Reihe  von  un- 
sterblichen Tbaten  die  unerschöpfliche  Vielseitigkeit  seines  Lebens 
und  Waltens  bekundet. 


Anhang. 

Wir  haben  in  den  vorstehenden  Abtheilungen  die  Lehre  vom 
Orchestestersatz  absichtlich  innerhalb  des  Kreises  derjenigen  Inslrn- 
mente  abgeschlossen,  die  sieh  in  unsrer  Instrumentalmusik  (der  hier 
abgehandelten  reinen)  eingebürgert  finden ;  die  Masse  des  zu  Bewäl- 
tigenden durfte  nicht  mehr  als  nöthig  gehäuft  werden.  Nur  einige 
Blasinstrumeute  konnten,  wenn  sie  auch  unserer  Orchestermusik 
weniger  eng  angehören,  sofort  miterwähnt  werden,  weil  ihre  Notiz 
sich  am  leichtesten  der  von  gebräuchlichem  Blasinstrumenten  an- 
schloss. 

Es  bleibt  uns  noch  die  Pflicht»  über  einige  Instrumente  das 
Nächstnöthige  mitzutheilen,  die  bisweilen  —  wenn  auch  in  seitnern 
Fällen  und  besonders  in  Gesangkompositionen,  —  zu  unserm  Or- 
chester hinzutreten.     Das  Wichtigste  von  ihnen  ist 

'1.     die     Harfe. 

Wir  finden  sie  besonders  häufig  in  französischen  Opern  oder  sol- 
chen, die  für  Frankreich  geschrieben  worden,  z.  B.  in  denen  von 
Spontini  und  Meierbeer»  auch  in  italienischen,  z.  B.  in  Ros- 
sini's  Othello.  In  deutscheu  Werken  sind  sie  seltner;  doch  hat 
sie  schon  Gluck  im  Orpheus,  Abt  Stadler  in  seinem  Oratorium 
(Jerusalem),  Fr.  Schneider  im  Absalon  u.  A.  gebraucht. 

Die  Harfe  {arpa)  bat  eine  grosse  Reibe  von  Veränderungen 
und  Verbesserungen  durchlaufen  müssen ,  über  die  hier  nur  das 
Wesentlichste  Aufnahme  finden  kann.  Ihre  Saiten  stellten  längst 
eine   durch    mehrere   Oktaven    gebende  Durtonleiter    dar;    fremde 
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HalbtSne  konnteft  wäiirend  des  Sjfids  nur  durch  das  Umdrehea  roa 
Häckchen  (das  förmliche  UmstimmeQ  wäre  noch  nmstäDdlicher  ge- 
wesen) erlangt  werden ,  die  nehen  jeder  Saite  standen  und  beim 
Umdrehen  die  Saite  spannten»  folglich  erhöhten.  Dies  war  die 
Hackenharfe;  ihre  Unvollkommenheit  bestand  zunächst  darin, 
dass  das  Umstimmen  mittelst  der  Häckchen  nur  durch  die  Hand  des 
Spielers  geschehen  konnte,  mithin  das  Spiel  störte. 

Es  wurde  daher  die  Pedalharfe  erfunden.  Sie  war  meist 
in  JE^dur  gestimmt  und  reichte  von  Kontra  (E  oder)  F  oder  G  Hs 
zum  dreigestrichnen  as  oder  yiergestrichnen  c  (oder  e)  hinauf. 
Zom  Umstimmen  waren  erst  fünf  dann  sieben  Pedale  in  folgender 
Stellung. 


angebracht,  die  mit  den  Füssen  regiert  und  auch  angehängt  werden 
konnten  und  durch  deren  Antreten  jede  der  genannten  TonstuFen 
durch  alle  Oktaven  hindurch  um  einen  Halbtoo  erhöbt  wurde. 
Nahm  man  z.  B.  das  Pedal  von  jisj  so  wurden  alle  j^s  in  ^  um- 
gestimmt und  man  erhielt  die  Tonart  Biur.  Hiermit  war  das  lä- 
stige umdrehen  der  Häckchen  mit  den  Händen  beseitigt  und  man 
konnte  die  Durtonarten  von  Des  bis  Ej  so  wie  die  ihnen  entspre- 
chenden Molltonarten  gebrauchen.  Die  übrigen  Tonarten  und  ver- 
schiedne  Akkorde  *)  waren  nicht  ausführbar  ohne  häufige  Aende- 
rnngen  während  des  Spiels. 

Eine  Verbesserung  dieser  Pedalharfe  ist  die  Doppel-Pedal- 
harfe (ä  double  mouvement)  auch  nach  ihrem  angesehensten  Yer- 
fertiger  die  Erardsche  Harfe  genannt.  Sie  ist  in  Ce^dur  ge- 
stimmt und  reicht  von  Kontra  Ces  bis  zum  viergestrichnen  Ces. 
Ihre  sieben  Pedale  sind  so  eingerichtet,  dass  jedes  zweimal,  in  zwei 
Abstufungen,  niedergetreten  und  befestigt  werden  kann.  Jeder  Nie- 
dertritt erhöht  um  einen  Halbton;  werden  also  sämmtliche  Pedale 
eine  Stufe  tiefer  gebracht,  so  wird  aus 


*)  Za  Hdnr  würde  man  ß,  Cüy  Dis^  E^  Fit,  Gis,  Aü  braacfaeo ,  mithin 
die  i^-Saiten  einmal  als  Aü  (eoliarmoniach)  and  einmal  als  B,  Als  Akkordbei- 
spiel diene  dev  kleine  Nonenakkord,  i.  B.  B,  if, /,  o«,  ees,  za  dem  man  die 
J?-Saiten  für  den  Ton  B  und  Tdr  h  (enbarmoaiscli  ees)  nüthig  bat. 

Marx,  Komp.  L.  IV.  27 
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Cesy  Des.  Es,  Fes,  Ges,  As,  B 

die  Tonreibe 

C  ,/>,  £,  F,  C,  A,  Ä; 

werden  sie  die  zweite  Stufe  tiefer  gebracht,  so  erscheint  die  Tonreibe 

Cis,  Dts^  EtSy  Fü,  Gts,  Ais,  Eis 
und  somit  sind  nun  alle  Tonarien  und  Akkorde*)  erreichbar. 

Die  Harfe  wird  bekanntlich  mit  beiden  Händen  gespielt  und  da- 
her auch  für  sie,  wie  für  das  Klavier,  auf  zwei  verbundnen  Sy. 
Sternen  mit  F-  und  G-Schlüssel  notirt.  Jede  Hand  kann  vier  Sai- 
ten innerhalb  der  Oktave  mit  Sicherheit,  innerhalb  einer  Dezime 
schwerer  und  weniger  hellklingend  greifen ;  bei  schneller  Bewegung 
sind  die  weitern  Griffe  kaum  möglich.  Es  ist  rathsam,  die  Hände 
sechs  bis  acht  Stufen  weit  auseinander  zu  halten,  weil  sie  sich  sonst 
im  Wege  sein  können.  Daher  sind  Dezimen-Oklaven-Sextengange 
fSr  zwei  Hände  bequemer,  als  Terzengänge;  letztere,  wenn  die 
Bewegung  nicht  zu  schnell  ist,  können  •—  abwärts  —  mit  einer 
Hand  ausgeführt  werden.  Arpeggien  gelingen  leichter  und  wohl- 
klingender, wenn  man  sie  einfach  setzt,  dass  die  Hände  von  drei  zu 
drei,  oder  vier  zu  vier  Saiten  einander  ablösen  können;  doppelte 
Arpeggien,  wenn  sie  weit  und  schnell  ausgeführt  werden  sollen,  sind 
schwer.  Triller  besonders  in  den  hohen  Tonlagen  und  Tonwieder- 
bolungen  sind  gut  ausführbar;  letztere  könneii  auf  der  Erardschen 
Harfe  —  mit  Ausnahme  der  Töne  D,  G  und  A**)  —  auf  zwei 
einander  ablösenden  Saiten  und  dann  noch  leichter  und  fliessender 
ausgeführt  werden. 

Eine  besondre  Tonhervorbringung  zeigt  sich  in  den  tiefem  Ton- 
lagen  (am  besten  in  der  grossen  und  kleinen  Oktave)  anwendbar- 


*)  Bei  einfachem  Pedal  war  die  Tooaft,  die  eine  übermassise  Qniote  bSber 
las  (^' — ^  nicht  aaf  einmal  darzustellen,  bei  doppeltem  ist  sie  es:  man  stimmt 
Cet,  Dety  Es,  Ges,  As,  B  eine  halbe  Stufe  tiefer  in  C,  D,  E,  Gy  A^  ü  und 
Fe«  {JS)  eine  ganze  Stufe  in  Fu  um.  Bei  einfachem  Pedal  war  der  kleine  No- 
oenakkord  nicht  anf  einmal  darstellbar,  jetzt  ist  er  leicht. 

**)  Man  hat  nämlich  für  jeden  Ton  zwei  Saiten  zur  Verfügung,  (z.  B.  €•» 
anch  als  erste  Erhöhung  von  B  als  H)  nur  Tdr  D^  G,  A  nicht.  Wir  stellen,  hier 
noch  übersichtlich  zusammen,  in  welchen  und  wieviel  Weisen  jeder  Ton  anf 
der  Hirfe  zu  haben  ist.  Die  Saiten  in  ihrer  ursprünglichen  Stimmung  —  Ces, 
Des,  Es,  Fes,  Ges,  As,  B  —  sollen  mit  römischen  ZiCTern  und  angebäogter 
Null  —  \o,  Ifo,  lllo  u.  s.  w.,  die  erste  und  zweite  Umstimmung  mit  angehäng- 
ter i  und  2,  hinter  den  römischen  Ziffern  gesetzt,  —  also  z.  B.  Ces,  C  und  Cis 
mit  lo  1i  U  —  bezeichnet  werden;  die  enharmonischen  Töne  werden  natürlich 
als  dieselben  Tonhöhen,  also  z.  B.  Cis  gleich  Des  angenommen»  so  dass  also 
z.  B.  li  und  Ho  {Cis  und  Des)  als  derselbe  Ton  auf  zwei  verschiednen  Saiten 
gelten.    Dies  vorausgesetzt  sehen  wir  hier  — 

C,      Cis,      D,      Dis,      E,      F,      Fis,      G,      Gü,      A,      B,      H 

h,       I.,       Ilo,      üt,      Uli,   IVi.     IV,,      Va,      V,,     Vlx,   VIlo,  VU., 
VIU,    Ho,       ..       lUo.     IVo,   llh,     Vo,       ..       VIo,      ..      VI.,     fo, 
Mut  wieviel  und  anf  weichen  Saiten  jeder  Ton  (innerhalb  derselben  Oktave)  za 
baben  ist. 
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Man  legt  nämlich  den  Ballen  der  Hand  an  die  Mitte  der  Saite  und 
setzt  dieselbe  durch  den  Daumen  oder  die  ersten  zwei  Finger  in 
Schwingung;  sie  giebt  dann  die  höhere  Oktave  (z.  B.  die  Saite  klein 
es  das  eingestrichne  es)  an.  Diese  Töne  —  von  denen  man  gleich- 
zeitig zwei  und  sogar  drei  nahe  bei  einander  gelegne  mit  der  einen 
Hand,  dazu  aber  mit  der  andern  nur  einen  angeben  kann  —  heissen 
Harmonika  töne  und  haben  einen  etwas  bedeckten  und  sehr  sanf- 
ten Klang. 

Noch  ein  eigenthümliches  Spiel  ist  innerhalb  eines  verminderten 
Septimenakkordes  (auf  jeder  beliebigen  Stufe)  möglich.  Man  kann 
nämlich,  wie  ein  Blick  auf  die  Saitentafel  mit  ihren  Umstimmungen 
in  der  letzten  Anmerkung  zeigt,  sämmtliche  Saiten  in  jeden  belie- 
bigen verminderten  Septimenakkord  *^  stimmen.  Bei  leisem  Ueber- 
hittstreichen  über  alle  Saiten  erzengt  sich  nun  ein  ätherisch  zartes 
Tongescballe,  das  je  nach  der  Richtung  der  Tonfolge  aus  der  auf- 
rauschenden Tiefe  sich  in  nervös  feine  Höhe  verliert,  oder  aus  dem 
Gelispel  und  Geflüster  der  hohen  Saiten  sich  in  die  dumpfere  hal- 
lende Tiefe  ausbreitet  und  mit  glissicato  pp.  bezeichnet  zu  werden 
pflegt.  Es  ist  ein  in  der  That  unvergleichliches  Klangerzeugniss,  -^ 
aber  ganz  isolirt  dastehend ,  eben  nur  auf  den  einen  Akkord  be- 
schränkt, nur  diesen  einen  Effekt  bietend  und  desshalh  doch  nur 
mehr  von  materieller  als  geistiger  Bedeutung. 

Wenden  wir  uns  nun  von  diesen  Besonderheiten  auf  die  Grnndj 
Wirkung  der  Harfe  zurück,  so  ist  der  Klang  ihrer  bekanntlich  durch 
Abschnellen  mit  den  Fingern  zur  Anprache  kommenden  frei  schweben- 
den Saiten  hell  und  volltönend  besonders  in  den  tiefern  und  mittlem 
Oktaven,  dumpfer  inder  tiefsten,  härter  und  kurzklingend  in  den  höchsten 
Tonlagen.  Die  Tondauer  kann  nur  kurz  sein ;  sie  ist  im  Grunde  nur  ein 
Schlag  (der  Augenblick,  Wo  die  Saite  vom  Finger  abschnellt)  und 
das  Nachklingeu  unverhältnissmässig  schwächer,  weit  schwächer  so- 
gar wie  auf  dem  Klavier,  weil  bei  letzterm  der  Resonanzboden 
grösser  und  wirksamer  ist.  Auch  die  Abstufungen  von  Forte  und 
Piano  sind  nicht  so  weitreichend  als  auf  einem  guten  Klavier^  die 
Schnelligkeit  ebenfalls  mit  Ausnahme  der  einfachsten  ArpeggioKgu- 
ren  beschränkter,  im  Allgemeinen  wohl  nicht  über  das  Maass  von 
Sechszehnteln  im  Allegro  vivace  zu  treiben.  Unter  diesen  Umstän- 
den dürfte  die  Hauptaufgabe  der  Harfe  im  Orchester  sich  auf  die 
Begleitung  mit  harmonischen  Figorationen,  auf  dergleichen  mehr  oder 
weniger  weil  geführte  Figuren  und  auf  gebrochen  {arpeggiato)  an- 

*)  Z.  B.  deo  Akkord  CU -^  eis  —  gig -- h  so 

Ces,    DeSf     Es,     Fes,     Ges,    M,     B 


oder 
bilden 
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gegebne  volle  Akkorde  besehränken.  Es  venlehl  siek,  dass  sie 
auch  Melodie»  o&d  selbst  versehiedne  polyphon  ^gtn  eiBander  fuh- 
ren kann.  Allein  da  sie  die  Töne  derselben  noch  weniger  aoszohai- 
ten  vermag  als  das  Klavier,  aach  aasser  Stande  ist  sie  in  einander 
ca  schmelzen  oder  anschwellen  zu  lassen :  so  ist  sie  hierin  allen 
Streich-  und  Blasinstrumenten  entschieden  untergeordnet*  Ja  sie  er- 
scheint als  ein  ihnen  fremdes»  entgegengesetztes  Wesen,  verschmihet 
weniger  mit  einem  der  beiden  Chöre,  als  Blas-  und  Saiteninstru- 
mente, die  das  Aushalten^  An-  und  Abschwellen  der  Töne  und 
(mehr  oder  weniger)  die  Tonverschmelzung,  das  Ineinanderziehen 
der  Töne,  mit  einander  gemeinsam  haben.  Nur  dem  Pizzikato  der 
Streichinstrumente  schliesst  sich  die  Harfe  als  ein  gleichartiges  hier 
aber  freieres»  tonreicheres  und  klaoghelleres  Organ  an. 

Eben  diese  Abgesondertbeit  und  Beschrinktheit  der  Harfe  schein! 
Ursach »  dass  sie  in  musikalisch  tiefern  Werken  verhältnissmässig 
nur  selten  zur  Anwendung  gekommen  ist;  sie  kann  eine  neue  Toa- 
und  Klangmasse  neben  den  andern  des  Orchesters  darbieten,  nieht 
aber  an  dem  tiefern  und  bei  aller  Selbstständigkeit  doch  in  steter 
Wechselbeziehung  und  Wechselwirkung  stehenden  Leben  der  an- 
dern Organe  tkcünehmen ,  -^  sie  kann ,  um  auf  einen  technischen 
Ausdruck  zuriickzukehren ,  nicht  im  Orchester  verarbeitet  werden 
und  mit  demselben  verschmelzen,  sondern  tritt  nur  als  ein  Neues, 
Besonders  hinzu.  Für  diese  Auffassung  spricht  selbst  der  tiebraucb, 
der  meistens  von  ihr  gemacht  worden  ist.  Entweder  tritt  sie  in 
ganz  realer  Bedeutung  auf,  wenn  die  Scene  Harfenspiel  fodert,  — 
oder  in  einer  verwandten  mehr  idealen,  wenn  der  Gesang  von  Ge. 
nien,  Engeln  u.  s.  w.  eine  ungewöhnliche  Begleitung  fodert,  —  oder 
zur  Unterstützung  besonders  festlicher  Momente  eines  Opfers,  Ge- 
bets u.  s.  w. 

Dass  übrigens  unser  Standpunkt  auch  hier  keine  voreilige  Be- 
achrankung  gestattet,  sondern  jede  weiterschreitende  oder  freiere 
Einmischung  der  Harfe  in  das  Orchester*)  für  rechtmässig  erkennt, 
die  dem  Wesen  der  Instrumente  und  der  Idee  der  besondern  Kom- 
position entspricht,  versteht  sich. 

2.     Die  Mandoline. 

Die  Mandoline  ist  ein  lautenartiges  Instrument,  entweder  (und 
gewöhnlich)  mit  viermal  zwei  Saiten  —  nämlich  je  zwei  Saiten  sind 
in  den  Einklang  gestimmt,  das  Instrument  ist  also,  nach  dem  tech- 
nischen Aasdrucke  zweichörig  bezogen  —  bespannt,  die  die  Stim- 
mung der  Geige  (g  —  cf — a  —  £)  haben  $  oder  mit  fünf  Saiten 


*)  Meierbeer  bat  die  Harfe  in  seiner  OavertSre  m  Straensee  (Pirlitnr 
bei  Selilesinfer  in  Berlin)  angewendet. 
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doppelehörig,  die  dann  in^  —  c  —  a  —  d  und^  slimmen.   Die  Töoe 

werden  wie  auf  den  SlreichiDstrumeDten  gegriflen,  aber  mit  einem  har- 
ten Federkiel  oder  breit  und  glatlgeschniUnen  Holzstäbchen  gerissen. 

Wir  erwähnen  das  Instrument  nur  zu  Ehren  seiner  Anwen- 
dung bei  dem  Ständchen  in  Mozarts  Don  Juan.  Scbwerlich  wird 
es  je  anders,  als  zu  scenischer  Bedeutung  verwandt  werden. 

Zuletzt  haben  wir  noch  auf 

3.     Die  Gni  tarre 

wenigstens  einen  fluchtigen  Blick  zu  werfen »  da  dieses  Instrument 
unsrea  Wissftna  zwar  niemals  als  iniegrireuder  Theil  des  Orchesters 
(wozu  es  gar  nicht  geeignet  wäre)  gebraucht  worden,  doch  aber 
zur  Gesangbegleitung  selbst  in  grössern  dramatischen  Werken  An- 
wendung gefunden  und  eben  in  solchen  Werken  (z.  B.  fiir  Scenen, 
in  denen  eine  Serenade  gebracht  werden  soll)  oft  das  geeignetste 
Inatrument  ist.  Wie  ausgebreitet  der  Gebrauch  der  Guiiarre  im 
Kreise  der  Kunstfreunde  zur  Liederbegleitong  gewesen,  dass  man 
sie  auch  als  selbständiges  Instrument  (Th.  III,  S.  12)  ohne  Ge- 
sang» sogar  als  Konzertinstrument  und  in  Verbindung  mit  andern 
Solo- Instrumenten ,  ja  selbst  mit  Orchester-Begleitung  zu  bebandeln 
gewag;!,  —  dies  und  die  Frage  nach  ihrer  Beiähigung  hierzu  lassen 
wir  bei  Seite,  da  das  loatrument  die  Zeit  der  ModQ  und  Uober- 
schatzung  hinter  sich  hat  und  wir  bei  ihm  nur  depi  dringendsten 
Bedfirfniss  zu  entsprechen  haben*). 

Die  Quitarre  ist  bekanntlich  ein  lautenartiges  Instrument  (nur 
mit  flachem  Boden  und  flacher  Decke)  und  einem  Grifibrett,  auf 
dem  zum  festen  und  sichern  Greifen  der  Töne  Querleistchen  von 
Elfenbein  (Tonbunde  genannt)  angebracht  sind.  Der  gewöhnliche 
Bezug  besteht  aus  sechs  Saiten,  die  in  der  Begel  in 

E,  A,  d,  g,  A,  e 
gestimmt  **)  und  mit  den  Fingern  der  rechten  Hand  in  Harfenweise 
oider  wie  V^m  Piczikato  -  Spiel  geröhrt  werden,  während  die  vier 
Finger  der  linken  Hand  die  Griffe  an  den  Tonbunden  9u  bewerk- 
stelligen haben.  Die  die  Saiten  ruhrende  rechte  Hand  stützt  sich 
mit  <Um  kleinen  Finger  anf  den  Ebaonanzj^oden  und  bestreicht  mit  dem 
Daumen  die  drei  untersten  Saiten^  mit  dem  Zeigefinger  die  6-Saite, 
mit  dem  dritten  nnd  vierten  die  beiden  höchsten  Saiten. 

*)  AmsMvUoliere  IfittbeilnegM  wärde  mao  io  eiaer  der  Tieleo  Goitarre- 
sehalen  (von  Carnlli,  Giuliani,  Härder,  u.  A.)  oder  io  Berlioz  finden. 

**)  Urtpriinc^lieh  (Io  Italien  nod  Spanien)  hatte  die  Guitarre  (Chitarra)  nur 
fsnf  Saiten  i  sp&ter  bat  man  ihr  in  der  Regel  aeclM,  seltner  anoh  sieben  Saite« 
gegeben.  Aneh  in  der  SUaunong  finden  sicli  Abweichnngen »  für  BAw  werden 
die  Saiten  bisweilen  in  E^  H,  0,  gis^  h,  0,  für  F  nnd  Bdnr  in  F,  A^  d,  gj  h,  e 

gestinnt.     Andre  Abweiebongeo  sind  nnvortheilbafter  befunden  worden.  " 
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Nacli  dieser  Behandlangsweise  folgt  erstens,  dass  von  den 
sechs  Saiten  nur  vier  auf  einmal  gegriffen,  die  andern  entweder  nur 
leer  (ungegrißen)  oder  gar  nicht  mit  den  andern  zugleich  genommen 
werden  können;  zweitens,  dass  man  nicht  wohl  thut^  die  erste 
und  dritte  Saite  von  unten  mit  Uebergehang  der  dazwischen  liegen- 
den zweiten  in  schneller  Folge  zu  fodern,  weil  sonst  der  Daumen 
die  letztere  überspringen  miisste,  was  in  schneller  Bewegung  nicht 
möglich  ist. 

Notirt  wird  für  die  Guitarre  im  G-Schlüssel,  aber  eine  Oktave 
zu  hoch;   also  die  leereu  Saiten  werden  so,  wie  hier  bei  a 

b- , *- 
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notirt,  erklingen  aber,  wie  gesagt,  so,  wie  bei  b  geschrieben  ist. 
Das  Instrument  steht  mithin  im  Sechzehnfusston.  Sein  Ton- 
umfang geht  von  der  tiefsten  Saite  bis  zur  Oktave  der  höchsten, 
also  bis  zum  dreigestrichnen  e  in  Noten. 

Es  wird  für  Begleitung  des  Gesangs  besonders  in  einfachen 
aber  vollgrifßgeu  Akkorden  und  den  aus  ihnen  abgeleiteten  Figuren, 

gebraucht,  ist  aber  auch  fähig,  diatonische  und  chromatische  Tonfol- 
^en ,  wenn  die  Bewegung  nicht  zu  schnell  ist,  zu  geben*  Auch 
Folgen  von  Terzen,  Sexten  und  Oktaven  in  nicht  zu  schnel- 
ler Bewegung  sind  wohl  ausführbar. 

Am  bequemsten  bewegt  sich  die  Guitarre  in  Cdur  und  Kreuz- 
Tonarten  ,  weniger  leicht  in  0-Tonarten.  Als  Beispiele  ausführba- 
rer Griffe  geben  wir  hier 
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ein  Paar  Harmoniefolgen ,  die  entweder  vollständig  oder  theilweis, 
einfach  oder  figurirt  ausführbar  sind.  Sie  können  natürlich  dem  des 
Instruments  nicht  kundigen  Komponiston  keine  ausreichende  Grund- 
lage gewähren ,  aber  doch  ein  Beispiel ,  an  dem  er  sich  die  Greif- 
barkeit andrer  Harmonien  veranschaulichen  kann. 


Zehntes  Buch. 


Ensemblesatz. 


CSinleitniig:* 


Der  Name,  den  dieses  letzle  Buch  der  Kompositionslehre  führt, 
ist,  wie  schon  8.  3  aogedeatet  worden,  eine  nur  ungenaue  Beeeieh- 
Biiog  des  Inhalts.  Unter  Ensemble-Satz*)  wird  zunächst  der 
Satz  fSr  mehrere  Gesang** Solostimmen  verstanden,  die  nicht  blos 
eine  Haoptstimme  begleitend,  sondern  bald  wechselsweis  Hauptstimme, 
bald  Nebenstimme  werdend,  bald  polyphon  zusammenwirkend  ein 
grösseres  Ganze  bilden.  Femer  bezeidinet  man  mit  demselben  Na- 
men auch  den  Verein  mehrerer  Instrumente  (und  zwar  in  der  Re- 
gel nur  den  die  Zahl  von  vier  oder  fanf  äbersteigenden )  zu  glei- 
chem Werke. 

Wir  werden  nicht  blos  diese  Kompositionsformen,  sondern  auch 
die  Komposition  fSr  zwei  bis  vier,  fänf  und  mehr  Soloinstrumente 
und  Solo-Singstimmen ,  femer  die  Lehre  von  der  Arienkomposition 
und  von  dem  Verein  von  Solospiel  und  von  Gesang  mit  Orchester 
in  diesem  Buch  abzuhandeln  haben,  müssen  aber  sogleich  anerken- 
nen, dass  ein  Theil  dieses  Inhalts  nicht  unter  dem  Titel  Ensem- 
blegesaog  inbegriffen  ist. 

Allein  man  wird  uns  hierin  wohl  nachsehen  müssen,  da  es  kei- 
nen Namen  giebt,  der  diesen  Inhalt  wirklich  bezeichnend  zusam- 
menzufassen vermöchte  und  wir  daher  genölhigt  waren,  den  Namen 
nach  der  vorwiegenden  Masse  des  Gesammtinhalts  zu  bestimmen. 

Dass  aber  so  mancherlei  und  so  wesentlich  verschiedne  Gegen- 
stände in  einem  einzigen  Boche  vereinigt  werden,  musste  geschehn, 
weil  sie  in  den  vorangehenden  Lebrtbeilen  keine  Stelle  finden  konn- 
ten und  nach  allem  bisher  Erörterten  keine  umfangreiche  Behand- 
hing erfodern.  Immer  mehr  tritt  die  formale  Lehre  zurück  und 
überiässt  den  Jünger  seinem  eignen  Forschen  und  Arbeiten  und  dem 
Bath  einer  hohem  Lehre. 


*)  Data  man  mit  dem  Aasdnick  Eniemble  das  Zoiammenipiel  nnd  Zu- 
sammeDtingen ,  die  mehr  eder  weoiger  gelongne  Weise  Bnsemblesatze  aasza- 
Ittrea  vef Hellt,  tat  liier  aar  keüaaig  au  bemerkea. 


JIM 


£rste  Abthelliing:« 

Instrumenial'Solosatz, 

Wir  haben  io  dieser  Abtheilaog  den  Satz  für  zwei  oder  mehr 
Soloingtmmente,  so  wie  für  Solosalz  mit  Begleitung  des  Orchesters 
zu  betrachten.  Der  Satz  für  ein  Soloinstrument  ohne  Begleitang 
des  Orchesters  würde  allerdings  ebenfalls  unter  den  gewählten  Titel 
gehören.  Allein  so  weit  er  für  die  wichtigsten  selbständigen  In- 
strumente —  für  Klavier  und  Orgel —  verfasst  werden  floU,  ist 
er  schon  früher  (Th.  III,  S.  17,  Th.  IV.  S.  8)  abgehandelt  wor- 
den *).  Das  dritte  selbststandige  Instrument  (S.  416)  das  wir 
kennen  gelernt,  die  Harfe,  schliesst  sich  der  Lehre  vom  Kla- 
viersalz an,  soweit  und  in  der  Weise  wie  die  Fähigkeit  des  Instru- 
ments es  zolässt ;  dasselbe  würde  von  jedem  andern  Instrumente  za 
sagen  sein,  das  man  für  sich  allein,  als  selbständiges  oder  gleich- 
sam selbsständiges  behandeln  wollte. 


Erster  Abschnitt. 
Klavier  Im  Verein  mit  andern  Soloinstrumenten. 

Das  Klavier  kann  im  Verein  mit  einem,  zwei,  drei  und  noch 
mehr  Soloiostrumenten  als  Organ  für  Komposition  gewählt  werden; 
es  entstehen  daraus  die  Kompositionen  des  Duo,  —  Trio,  — 
Quatuor  u.  s.  w.  die  diese  Namen  mit  zugefügter  Benennung  der 
miteinander  verbundnen  Instrumente  (z.  B.  Duo  für  Piano  und 
Violine)  führen  oder  einfach  ihren  eignen  Formnamen  —  eben- 
falls mit  Anführung  der  gewählten  Instrumente,  z*  B.  Sonate  für 
Piano  und  Violine. 


*)  Dass  dies  —  besonders  die  Abhaodluof  des  Rlaviersatses  —  an  der  Toa 
uns  erwählten  Stelle  rathsam  gewesen,  seheint  sieh  dadaroh  zu  erweisen»  dass 
wir  die  dort  erkannten  und  am  einfachsten  nnd  bekanntesten  Organ  geübten 
Formen  fortwährend  gebraucht  haben  nnd  ihre  Kenntnlss  besonders  Jetzt  uns  zu 
Gnte  kommen  wird. 
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Für  diese  KomposiliooeD  werden  am  liebsten  solche  Formen 
gewählt,  die  Gelegenheit  und  Raum  geben,  jedes  der  verbnndnen 
Instrumente  nach  seinem  Vermögen  und  Karakler  in  Thätigkeit  zu 
setzen.     Es  sind  folgende. 

Zuerst  die  Variationform  die  wir  bereits  aus  Th.  III,  S. 
51  kennen;  dann  eine  der  grössern  Rondoformen  *);  dann 
die  Form  der  Sonate,  die  Tb.  III,  S.  194  abgehandelt  worden 
ist;  endlich  die  der  Fantasie,  die  ebenfalls  Th.  III.  S.  325  in  Be- 
trachtung gekommen,  Dass  der  Sonate  eine  Introduktion  (Th. 
III,  S.  292)  vorausgehen  kann,  ist  bekannt.  Auch  die  Variation 
und  das  Rondo  können  eine  Einleitung  erhalten.  Ist  diese  Einlei- 
tung umfassender,  so  pflegt  man  sie  Fantasie  zu  nennen. 

Dies  sind  nicht  blos  die  üblichsten,  es  scheinen  auch  die  geeig- 
netsten Formen  für  das  Zusammenwirken  mehrerer  Soloinstrumente; 
denn  sie  geben  schon  durch  die  Zahl  und  Vt^iederkehr  ihrer  Sätze 
so  wie  durch  die  Breite  der  Gänge,  und  der  ganzen  -Ausarbeitung 
Gelegenheit,  mehrere  Organe  bald  abwechselnd,  bald  miteinander 
wirkend  zu  bethätigen.  Die  Liedform  dagegen  ist  zu  einfach  und 
beschränkt,  die  Form  der  Etüde  ist  in  der  Regel  wenigstens  das 
erstere  und  gehört  schon  ihrer  ursprünglichen  Bestimmung  nach 
nur  einem  einzigen  Instrument  an  **).  Die  Fugenform  und  über- 
haupt alle  durchgehends  oder  vorherrschend  polyphonen  For- 
men scheinen  uns  dagegen  weniger  geeignet  für  den  Verein  un- 
gleichartiger Soloinstrumente,  da  in  ihnen  die  Stimmen  gleiches  Recht 
und  gleiche  Kraft  und  Geltung  haben  sollen  und  dies  wenigstens 
zwischen  einer  vom  Klavier  geführten  und  einer  andern  von  einem 
Streich-  oder  Blasinstrument  vorgetragnen  Stimme  nicht  durchge- 
hends zu  erlangen  ist. 

Mas  man  nun  auf  diese  Formen  verzichten  oder  sich  auch  in 
ihnen  versuchen  wollen,  —  sie  sowohl  wie  die  voraus  erwähnten 
geeignetem  und  üblichem  sind  uns  schon  bekannt  und  geläu6g.  Wir 
geniessen  daher  den  Vortheil,  unsre  Betrachtung  einzig  auf  die 
Wahl  und  Behandlung  der  Instrumente  zu  richten. 

Was  nun  die  Wahl  der  Instrumente  betrifft,  so  nehmen  wir 
das  eine,  das  Klavier,  als  feststehend.  Mit  ihm  verbinden  sich 
in  der  Regel  ein  oder  mehr  Streichinstrumente,  oder  ein 
Blasinstrument,  oder  auch  ein  Blas-  und  ein  Streichinstrument, 
möglicher  Weise  deren  mehrere.  Alle  diese  Kombinationen  sind 
schon  versucht  worden. 


*)  Der  RoDdoform  gehört  bekaoatlich  auch  die  Form  des  alla  Poiaeea,  oder 
der  Polonaise  brillante,  concertante  n.  s.w.  ao. 

**)  In  neuester  Zeit  hat  der  gelst-  und  Ulentreiehe  F.  Hill  er  Etoden  für 
Violine  und  Piano  (bei  Gnttentag  in  Berlin)  heraosgegehen. 


428    

Wägen  wir  die  FäbigkeiteD  der  iDsirameate  gegen  eioander 
ab,  80  ist  das  Klavier  nicht  nur  für  die  Oarstellang  der  Melodie 
(Tb.  in,  S.  18)  bei  weitem  ungünsliger  organiairt ,  als  die  Streich- 
instrumenle  und  alle  (oder  doch  die  meisten)  Bläser,  sondern  auch 
—  Ton  gegen  Ton  gehalten  —  an  Schallkraft  den  meisten  die- 
ser Instrumente  (oder  vielmehr  allen,  wenn  man  die  Kraft  den  Ton 
festzuhalten  mit  in  Anschlag  briogt)  nicht  gleichkommend  nnd  muss, 
um  diese  Mängel  möglichst  zu  ersetzen,  zu  einer  sonst  gar  nicht 
im  Wesen  der  Komposition  liegenden  Spielfiille  und  Vollgrif- 
figkeit seine  Zuflucht  nehmen.  Hieninrch  aber  im  Verein  mit 
seinen  urspriioglichen  Eigenschaften  wird  es  zu  einem  wesentlich 
von  den  Streich-  und  Blasinstrumenten  verschiednen  Organ,  ver- 
schiedner  von  ihnen,  als  sie  es  unter  einander  sind.  Es  zeigt  sich 
als  ein  Organ,  das  sich  zwar  mit  jenen  Instrumenten  verbinden, 
aber  nicht  verschmelzen  lässt;  seine  Töne  können  zwar  mit 
denen  der  andern  zusammentreffen,  aber  nicht  mit  ihnen  aushalten, 
ab-  und  anschwellen,  in  einander  übergezogen  werden. 

Wenn  wir  demuogeachtet  alle  Meister  von  Bach  bis  Beet- 
hoven und  bis  auf  diesen  Tag  mit  Neigung  und  bisweilen  mit  tief- 
ster Hingebung  diesen  Verbindungen  sich  widmen  sehen:  so  ge- 
schiebt es,  weil  allerdings  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem  oder 
mehr  andern  Instrumenten  einen  grossen  Reichthum  an  Tonmitteln 
darbietet.  Neben  das  Klavier,  das  zwei  oder  mehr  Stimmen  fähren 
nnd  durch  Verdopplung  und  Fignrirung  kräftigen,  —  das  volltönend 
und  in  den  mannigfachsten  Formen  begleiten  nnd  fignriren  kann, 
tritt  nun  noch  ein  oder  treten  mehrere  Instrumente  von  überlegnen 
melodisdien  Vermögen.  Diese  Masse  von  Stimmen  voller  Fähig- 
keit zu  den  mannigfaltigsten  und  freiesten  melodischen  und  polypho- 
nen Bewegungen  und  Verknüpfungen  lockt  den  Webegeist  des 
Künstlers  und  lässt  ihn  und  ancb  den  Hörer  die  innerliche  Verschie. 
denbeit  und  Unverschmolzenheit  der  Organe  mehr  oder  weniger  ver- 
gessen^  reizt  auch  die  Erfindungskrafl«  die  trennenden  Unterschiede 
zu  tiberwinden  oder  zu  verbergen. 

Dies  scheint  uns,  wenn  wir  vorurtheilsfrei  —  ungesehreekt 
dureh  die  Namen  der  grossen  Meister  und  nnverfübrt  durch  die 
Liebe^  die  uns  so  manches  unsterbliche  Werk  auch  auf  diesem  Felde 
abgewonnen  -^  binblicken,  die  Lage  der  Sache.  Die  Verknüpfung 
von  Piano  nnd  BlaA-  oder  Streichinstrumenten  kann,  sie  ab  einen 
einzigen  Körper  genommen,  nicht  als  ein  wahrhaft  in  sich  einiges, 
im  Gleichmaass  und  in  Gleichheit  aller  seiner  Stimmen  vollkommen 
befriedigendes  Organ  gelten.  Aber  es  ist  ein,  wenn  nach  diesen 
Seiten  unvollkommnes ,  doch  nach  dem  Ton-  und  Stimmgehalt  rei- 
ches Organ.  6a  kommt  nur  darauf  an^  es  mögiidist  günstig  zusam- 
menzufügen und  zu  verwenden. 
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Zunächst  erseheiot  es  rathsav,  fleoi  Kkvier  nicht  zu  viel 
und  nkbt  za  schallstarke  InstromcBte  entgegen  zn  stdlen,  damit 
nicht  entweder  sein  ohnehin  nnterge&rdnetes  Schallvermögen  noch 
mehr  überboten  oder  man  genölhigt  werde,  die  übrigen  Instrumente 
zerstrent  anzuwenden  oder  sonst  von  der  Anwendung  ihrer  vollen 
Kraft  zurückzuhalten. 

Am  beeinträchligendsten  sind  in  dieser  Hinsicht  unstreitig  die 
Blasinstrumente  wegen  der  Sättigung  und  Ftiile  oder  Schärfe 
ihres  Klanges.  Wenn  auch  die  stärksten  Blasinstrumente  wegen 
ihrer  Uebermacbt  und  geringern  Melodieräbigkeit  ganz  bei  Seite  ge- 
lassen werden,  so  scheint  doch  schon  das  Waldhorn,  die  Oboe, 
die  Klarinette  gegen  das  Klavier  so  überlegen,  dass  ihr  Verein 
unter  einander  oder  mit  Streichinstrumenten  nicht  ohne  Bedenken 
sein  durfte.  Am  ungefährlichsten  ist  die  leichte  Flöte,  —  aber 
auch  am  unergiebigsten ,  da  ihr  kühles  Wesen  keinen  hinlingücb 
anziehenden  Gegensatz  gegen  das  abstrakte  Klavier  darbietet.  Gün- 
stiger lässt  sich  das  Waldhorn  (wie  in  Beethovens  Sonate)  oder 
die  Klarinette  mit  dem  Klavier  verbinden ,  wiewohl  beide  jenem  in 
4en  oben  berührten  Eigenschaften  weit  überlegen  sind;  weniger 
günstig  scheint  uns  die  Oboe  wegen  ihrer  Schärfe  und  der  Weise 
ihrer  tiefen  Tonlage. 

Ungleich  vorlheilhafter  beGndet  sich  das  Klavier  im  Verein  mit 
Streichinstrumenten;  daher  erscheinen  auch  seine  Verbindun- 
gen mit  Bläsern  gleichsam  nur  als  Ausnahmsfalle  gegen  die  Masse 
von  Duo's  oder  Sonaten  u.  s.  w.  für  Piano  und  Violine  oder 
Piano  und  Violoncell,  —  von  Trio's  für  Piano  mit  Violine  und 
Violoncell,  von  Quatuors  mit  zwei  Violinen  (oder  einer  Violine 
und  Bratsche)  und  Violoncell  u.  s.  w.  Das  Streichinstrument  ist  nach- 
giebiger, anschmiegender  in  seinem  ganzen  Wesen  und  lässt  sich 
daher  leichter  mit  dem  Piano  vereinen;  es  stellt  dessen  Schwächen 
nicht  so  ofl  blos. 

Wir  kommen  zuletzt  auf  die  Behandlung  der  Instrumente. 

Vor  allem  ist  hier  nach  bekanntem  Grundsatze  festzuhalten, 
dass  jedes  Instrument  nach  seiner  Weise  behandelt  werde.  Hierbei 
müssen  wir  wohl  erwägen:  dass  jedes  Instrument  als  Solo* 
Instrument  angewendet  wird*  Vom  Solo-Spieler  sind  wir 
berechtigt,  grösseres  Geschick  oder  grössern  Fleiss  bei  den  Vor- 
fibuagen  und  dem  Einüben  zu  fodern,  besonders  aber  freiem  und 
feinem  Vortrag,  weil  er  durch  keinen  Mitspieler  an  seiner  Stimme 
gehemmt,  aber  auch  durch  keinen  unterstützt  ist^  also  seine  ganze 
künstlerische  Persönlichkeit  in  dieser  Stimme  geltend  zu  machen 
die  Möglichkeit  und  Verpflichtung  hat.  Was  also  ein  Instmment 
Eigenstes  und  Feiostes  auszusagen  hat,  das  kann  im  Solosatze 
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von  ihm  gefodert  werden;  uod  nur  dann   ist  es  im  Solosatze  genü- 
gend  bedacht ,   wenn  es  in  diesem  Sinne  behandelt  ist. 

Sodann  darf  man  im  Solosatze  noch  entschiedner  wie  im  Orcbe  • 
ster  fodern,  dass  jedes  Instrument  in  gleichem  Recht  und 
gleicher  Bedeutsamkeit  mit  den  andern  auftrete,  dass  jedes 
zu  seiner  Zeit  Hauptinstrument  werde  oder  die  Hauptstimme  führe, 
jedes  an  polyphonem  Stimmgewebe,  an  Durcl)führungen  (z.  B.  im 
zweiten  Theil  der  Sonatenform)  gleichen  Anlheil  nehme,  jedes  auch 
zu  seiner  Zeit  sich  zu  blosser  Begleitung  bequeme.  Allerdings  wird 
sich  hier  die  Eigentbümlichkeit  der  Instrumente  nicht  beseitigen 
oder  verhehlen  lassen.  Die  Blas-  oder  Streichinstrumente  werden 
immer  in  der  Melodieftihrung  überlegen  bleiben  und  man  wird 
nicht  umhin  können ,  ihnen  wenigstens  im  Ganzen  hierin  deu  Vor- 
rang zu  lassen.  Allein  auch  das  Piano  muss  zu  seiner  Zeit  Melo- 
die, muss  die  Hauptstimme  führen  und  sie  muss  nach  der  Weise, 
aus  den  Mitteln  dieses  Instruments  sich  möglichst  wirksam  gestal- 
ten. Die  Begleitung  wird  wieder  am  günstigsten  vom  Piano  als 
dem  Harmonieinstrumeut  dargestellt  und  darum  am  häutigsten  ihm 
gegeben  werden;  es  hängt  hiermit  zusammen,  dass  auch  der  beweg, 
liehe  Theil  der  Gänge  —  besonders  soweit  sie  auf  Anwendung 
harmonischer  Figuration  beruhen  —  vorzugsweise  dem  Piano  anheira 
fällt,  so  dass  dieses  in  Gängen,  tigurirten  Melodien  und  Begleitun- 
gen seine  Spiel  fülle  geltend  macht  und  sich  darin  gegen  die  über- 
legne Schallkraft  und  Singfähigkeit  der  andern  Instrumente  schadlos 
hält,  ja  im  Ganzen  genommen  doch  als  der  Hauplkörper,  als  die 
Grundlage  der  ganzen  Komposition ,  als  das  Hauptinstrument  er- 
scheint, wie  sehr  auch  die  andern  Instrumente  es  in  der  Melodie, 
in  Klang  und  Schallvermögen  überbieten. 

Im  Allgemeinen  wird  sich  also  die  Komposition  so  darstellen, 
dass  Erstens  die  Sätze  (Hauptsatz,  Seitensatz,  Schlusssatz)  ent- 
weder von  allen  Instrumenten  zusammen  im  Tutti,  —  oder  dem 
Klavier  allein,  —  oder  einem  andern  Instrument  mit  Begleitung  des 
Klaviers,  —  oder  von  den  zwei  oder  mehr  andern  Instrumenten 
(wenn  der  Satz  ein  Trio,  Quatuor  u.  s.  w.  ist)  ohne  Klavier  vorge- 
tragen werden;  dass  Zweitens  bei  der  Wiederholung  von  Sätzen 
mit  diesen  Darstellungsweisen  gewechselt  werde;  dass  Drittens 
in  Durchführungen,  Gängen  u.  s.  w.  der  bewegliche  Theil  Vorzugs- 
weise  dem  Klavier,  der  singbare  vorzugsweise  den  andern  Instru- 
menten —  jedoch  keineswegs  mit  Ausschluss  des  Kfaviers  anvertraut 
werde. 

Genauere  Andeutungen  würden  sich,  ohne  in  die  Anlage  be- 
stimmter Sätze  einzugehen,  schwerlich  geben  lassen.  Dies  aber 
scheint  weder  ausführbar  noch  nothwendig. 


\ 
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Zweiter  Abschnitt. 

Solosatz  fiir  Streichinstrumente. 

Der  Solosatz  für  Streichinstramente  umfasst  das  Trio,  ge- 
wöhDlicb  für  Violine,  Bratsche  und  Violoncell,  —  dasQuartetl  oder 
Quataor,  fiir  zwei  Violinen,  Bratsche  und  Violoncell, —  das  Quin- 
tett oderQuintuor  für  zwei  Violinen,  zwei  Bratschen  und  Violoncell, 
—  das  0  ttett  oder  Doppelquarted,  für  die  verdoppelte  Besetzung  des 
Quartetts  zu  acht  realen  Stimmen.  Dass  auch  noch  andre  Zusam- 
menstellungen,  —  von  sechs»  sieben,  neun  Stimmen,  möglich  und 
vielleicht  (ohne  dass  sich  der  Verf.  gleich  erinnert)  schon  ausgeführt 
worden,  dass  ferner  bei  grösserer  Slimmzabl  auch  ein  Solo-Kontra- 
bass  zugezogen  oder  die  Zusammenstellung  der  Instrumente  auf  noch 
andre  Weise  getroffen  werden  kann,  ist  gewiss.  Es  kommt  jedoch 
hierauf  nichts  an.  Denn  was  überhaupt  von  der  Gattung  zu  sagen 
ist,  trifft  alle  unter  ihr  begriffnen  Arten.  Daher  nennt  man  auch 
in  der  Kunstspräche  die  ganze  Gattung  von  Kompositionen 

den  Quartettsatz, 
weil  in  der  That  das  Quartett  als   die   normale  Art  anzusehen   ist 
und  der  Satz  des  Quintetts,  Ottetts,  Trio's  u.  s.  w.  durchaus  den- 
selben Gesetzen  folgt. 

Der  Verein  von  Streichinstrumenten  für  Solosatz  ist  in  der  That 
von  allen  möglichen  Vereinen  der  geschickteste,  weil  er  durchaus 
gleichartige  Instrumente  zusammengestellt,  mithin  die  vollkommenste 
Verschmelzung  und  die  gleicbmässigste  Behandlung  aller  Stimmen 
möglich  macht.  Weder  Bläser  unter  sich  (man  müsste  sich  denn 
auf  eine  einzige  Art,  z.  B.  nur  auf  Klarinetten  beschränken)  noch 
Bläser  und  Streichinstrumente  können  so  durchaus  Eins  werden; 
dass  das  Piano  sich  mit  den  andern  Instrumenten  noch  weniger  ver- 
schmilzt, ist  bereits  S.  428  erkannt  worden. 

Was  dem  Verein  von  Streichinstrumenten  noch  besonders  für 
Komposition  zu  statten  kommt,  ist  der  Umstand,  dass  sie  keinen  so 
bestimmt  abgeschlossnen  Karakter  haben  (S.  254)  als  die  Blasin- 
strumente,  sondern  sich  zu  den  vielseitigsten  Stimmungen  und  Rich- 
tungen hergeben,  ja  dass  auch  ihr  Klang,  ihre  sinnliche  Wirkung 
weniger  befriedigend  und  darum  nicht  so  schnell  sättigend  ist,  mit*- 
hin  dem  Komponisten  eine  weiter  fortgesetzte  und  reicher  auszubeu- 
tende  Wirksamkeit  gestattet. 

Dass  übrigens  vor  allen  Arten  dieser  Kompositionsgattung  im 
Allgemeinen  das  Quartett  den  Vorzug  verdient,  ist  schon  ans  dem 
S.  286  Gesagten  zu  erkennen.  Das  Quartett  stellt  den  Normal- 
satz,  die  Vierstimmigkeit,  dar,  gestattet  aber  gleichwohl,  nachdem 
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Vermögeii  der  Slreichinstramente  (S.  250)  in  eiuzelneo  Momeflieii 
vollgriffiger  oder  aach  wirklich  mehrstiiDlniger  tu  werden.  Es  om- 
fasst  ein  weites  Toogebiet  von  weoigslens  fünf  Oktaveo  und  räumt 
dem  vornebmslen  StreichinslrumeBt«  der  Violine  5  den  Vorzog  ein, 
indem  es  zwei  Violinen  aufstellt.  Das  Quintelt  ist  um  eine  Stimme 
reicher,  lässt  aber  den  Karakter  der  Bratsche  oder  des  Violoncells 
in  einer  Fülle  hervortreten,  die  im  Allgemeinen  nicht  begründet  er- 
scheint. Das  Ottett  stellt  das  Verhältniss  der  Instrumente  in  glei- 
cher Weise  wieder  her,  wie  das  Quartett.  Allein  es  sollte  schei- 
nen>  als  wenn  der  Verein  von  vier  Violinen,  zwei  Bratschen  und 
zwei  Vioioncellen  das  Verlangen  nach  einem  kräftigen  Träger  des 
Ganzen ,  nach  einem  Kootrabass  erregen  müsste ,  der  den  Gegen- 
halt in  der  Tiefe  bildete  gegen  die  stark  besetzte  Höbe  und  Mille. 
Allerdings  würde  dann  in  dem  zum  Nonett  gewordnea  Werke 
der  Karakter  des  Solosatzes  noch  mehr  zurücktreten  und  das  Ganze 
sich  ^noch  mehr  der  Behandlung  und  Wirkung  des  Orchesters  na- 
hern. Allein  dies  ist  ohnehin  schon  bei  dem  Ottett  wenigstens  theil- 
weis  der  Fall  (wie  man  an  dem  Ottett  von  Mendelssohn,  der 
geschicktesten  und  talentvollsten  Leistung  in  dieser  Form,  sehen 
kann)  und  es  ist  kein  absoluter  Nachtheil  darin  zu  sehn,  wenn  auch 
hier  —  wie  überall  —  die  Formen  einander  näher  kommen  und  in 
einander  übergehn. 

Auf  der  andern  Seite  haben  wir  sogar  bei  dem  Streichorche- 
ster (S.  355)  erkennen  müssen,  dass  ihm  für  sich  allein  die  Fülle 
und  Sättigung  des  Klanges  abgeht,  die  zur  Befriedigung  des  Sinns 
und  zum  allseitigen  und  tieferschöpfenden  Ausdruck  der  Seelenbe- 
wegungen und  Vorstellungen  erfoderlich  ist.  Dies  muss  noch  viel- 
mehr vom  Solosatz  für  Streichinstrumente  gelten.  Ihm  fehlt  nicht 
nur  die  Klangfülle  und  die  Kraft  des  Aushaltens,  sondern  auch  die 
Scballkrafi  der  Blasinstrumente«  üeberhaupt  ist  ein  grosses  Maass 
von  materieller  Kraft  ihm  nicht  eigen;  selbst  das  Piano  kann  in 
seiner  Spielfülle  und  der  Fähigkeit  Tonmassen  verschiedner  Ok- 
taven in  einander  schallen  zu  lassen,  grössere  Massenwirkung 
und  grössere  Steigerung  hervorbringen.  Dies  ist  im  Allgemei- 
nen der  Anlass,  über  das  Quartett  hinaus  zum  Quintett  und  Ottett 
zu  gehen;  das  Trio  von  Streichinstrumenten  kann  dagegen  uur 
durch  feinere  und  bewegtere  Stimmführung  für  den  Mangel  an  Fülle 
entschädigen,   der  ihm  selbst  im  Vergleich  zum  Quartett  eigen  ist. 

Diese  Ansicht  von  den  verschiednen  Besetzungen  der  Solokon- 
position  für  Streichiastrumente  scheint  sich  anch  bei  der  Mehr- 
zahl der  Komponisten  oder  bei  allen  geltend  gemacht  zn  haben. 
Denn  die  bei  weitem  überwiegende  Menge  aller  bierhergehörigeo 
Werke  sind  Quartette ;  nach  dem  Quartett  ist  das  Quintett  am  mei- 
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flten  angebaut,  nach  diesem  kommt  das  Trio,  am  seltensteo  das 
Otlett "). 

Soviel  über  die  yerschiedDen  Arten  des  Satzes  fiir  Solo-Streich- 
instrumente. '  In  dem  Wenigen,  was  über  die  Komposition  zu  sagen 
übrig  bleibt ,  fassen  wir  sie  alle  zusammen ,  da  die  Besetzung  kei- 
nen wesentlichen  Unterschied  bewirkt. 

Die  Form  für  diese  Rompositionen  ist  in  der  Regel  —  fast  ohne 
Ausnahme  —  die  der  Sonate.  Sie  mit  ihren  vier  Sätzen  (die 
Einleitung  ungerechnet)  von  mannigfachem  Karakter,  —  mit  ihrer 
Fähigkeit,  alle  Gestallungen  des  Lieds,  des  Rondo's,  der  Fuge,  der 
Variation,  der  Sonatenform  in  ihrem  Umkreis  aufzunehmen,  —  mit 
den  zahlreichen  Thematen,  Durchfübrungen  und  Durcharbeitungen, 
kurz  in  ihrer  Umfassungskraft  bietet  dem  Ergehen  der  geistreichen, 
beweglichen,  vielseitigen  Instrumente  den  erwünschtesten  Raum. 
Schon  bei  der  Symphonie  (S.  412)  musste  dies  erkannt  werden, 
nachdem  wir  es  an  der  Klaviersonate  gelernt  hatten.  Diese  Erin- 
nerung aber  an  die  vorangegangnen  Anwendungen  der  Form  führt 
uns  auf  die  letzte  hier  anzuknüpfende  Betrachtung. 

In  der  Symphonie  bedarf  der  Komponist  der  umhssendsten 
Form,  um  in  ihr  auf  das  Vollständigste  und  Reichste  seine  Idee  zu 
verwirklichen.  Und  sie  wird  verwirklicht,  —  so  weit  es  über- 
haupt dem  Menschen  gegeben  ist;  alles  was  der  künstlerische  Geist 
an  Organen  geschaffen,  ist  bereit,  dem  Künstler  zu  dienen  und  seine 
Idee  in  das  Leben  zu  fuhren,  wie  es  im  jetzigen  Lebensmoment  der 
Kunst  möglich  ist  und  wie  es  eigentlich  dem  Künstler  hätte  allein 
vorschweben  dürfen.  Denn  was  darüber  hinaus  liegt,  was  dem 
Geist  erscheint  ohne  Möglichkeit  des  Wirklichwerdens,  das  ist  streng 
genommen  nicht  Kunst,  nicht  Geist  in  leiblicher  Erscheinung,  — 
obwohl  es  ein  Höheres  sein  kann ,  als  die  Kunst  in  diesem  oder 
jenem  Zeitmoment,  unter  den  obwaltenden  Verhältnissen,  —  oder 
vielleicht  jemals  verwirkliehen  kann. 

Die  Klaviersonate  steht  in  der  Kraft  der  Verwirklichung  weit  zurück 
gegen  das  Orchesterwerk,  ihr  Organ  kann  vieles,  z.  B.  gleich  die 
Verschmelzung  der  Melodie,  nur  andeuten.  Aber  das  liegt  so  offen 
und  ursprünglich  in  ihrem  Organ,  dass  man  sich  sofort  darein  er^ 
giebt  und  den  Genuss  des  Klavierwerks  vielleicht  mehr,  vielleicht 
wenigstens  eben  so  weit  in  dem  findet,  was  die  sinnliche  Mitlhei- 
lung  in  unsrer  Phantasie  und  auf  diesem  Weg  in  unserm  Gemüth 
anregt,  als  in  dem,  was  sie  in  Wirklichkeit  giebt.  Hierzu  kommt 
noch  der   unermessliche  Gewinn,   den  die  Einheit  der  Darstellung 


*)  Dau  die  Räeksieht  aof  leicbtere  Beietsbarkeit  unil  Aasffibroog  wenig- 
•teni  nicht  «lleio  eotscbeidet,  ist  leicht  zu  erkeanen.    Denn  von  diesem  6e- 
liehtspnnlLt  ans  miiiste  das  Trio  häaftger  aogebaot  werden,  als  das  Qnartett. 
Harz,  Ronp.  L.  IV.  2g 
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giebl:   das  ganze  Kanstwerk  wird  in  der  Person  des  Aosfibendeo 
ein  durchaos  einiges  nnd  frei  ans  dem  Moment  wiedergebomes« 

Das  Quarlelt  (und  seine  BeiarUn)  steht  in  der  Mitte.  Voile 
Wirklichkeit  der  Befriedigung  kann  es  nioht  geben»  denn  jede  In- 
stramentenklasse  ist  einseitig  und  kann  nur  auf  eine  Zeit  lang,  nar 
für  einen  Theil  des  künstleriseben  Inhalts  befriedigen»  Hierin  steht 
es  dem  Orckesterwerke  nach.  Dagegen  ist  es  in  der  Innerlichkeil» 
SangeskrafI  und  dem  DarsteUnngsvermögen  seiner  Stimmen  dem 
Klavier  weit  überlegen ;  onnöjg;Ucb  können  auf  diesem  vier  Stimmen 
so  nnabhängig  von  einander,  so  frei  gegen  einander  geführt  werden, 
^—  schon  jede  einzelne  Stimme  ist  im  Quartett  überlegen. 

Diese  vier  Stimmen  nun,  das  ist  der  ganze  Reichtbum  des 
Quartetts.  Aber  sie  werden  von  den  feinsten,  beweglichsten»  viel- 
seitigsten Instrumenten  dargestellt  nnd  diese  können  ihr  eigenstes» 
feinstes  Wesen  unbeschränkt  geltend  machen,  da  weder  eine  Be- 
rScksichtigung  fremder  Orj^ane,  noch  eine  vielfache  Besetzung,  — 
die  immer  (Tb.  UI.  S.  421)  grössere  Gemessenheit  und  Einfachheit 
fodert  —  in  den  Weg  treten.  Die  tiefste  Versenkung  also  in  das 
Wesen  der  Instrumente  und  die  feinste  Ausarbeitung  sind  hier 
Hauptkedingung.  Die  erstere  haben  wir  überall  gefedert)  doch  ist 
einleuchlend,  dass  in  Orohesterwerken  mancher  Irrthum  durch  die 
Hassenwirknng,  durch  den  reichen  Wechsel  der  Inslrumenlirnng 
verborgen  wird,  ja,  dass  sogar  mit  Notk wendigkeit  dieses  oder  jenes 
Instrument  einen  ihm  fremdern  Gedanken  in  der  Durchführung  über- 
nehmen muss.  Die  Kunst  der  Ausführung  darf  eich  ebenfalls  nir- 
gends vermisseA  lassen.  Aber  wiederum  wird  sie  im  Orckester- 
werke vor  der  Grossheit  und  Einfachheit  der  Hauptgedanken  oft 
zurücktreten,  während  die  Gedaiiken  des  Quartetts  nach  der  Natnr 
seiner  Organe  nur  ausnahmsweise  gleichen  Aufschwung  und  gleiche 
einfache  Macht  erbngen.  Selbst  im  Klaviersatze  kann  die  Ausar- 
beitung nicht  so  vielgliedrig  die  Stimmen  durchdringen,  da  das  In- 
strument (Tb.  III.  S,  21)  zu  mehrstimmiger  Polyphonie  weniger  ge- 
schickt ist.  Sie  ist  in  der  Instrumentalkomposition  in  grossartiger 
Weise  das  Eigenthum  des  Orchesters  und  ia  feiner  Anwendung  die 
Hauptaufgabe  des  Quartetts. 
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Abschnitt. 


Solosatz  für  Blasinstramente ,   oder  vereinigte  Blas-   und 

Streicfainstramente« 

Die  Aufgaben  y  die  wir  hier  zasavmenfassefi »  sind  in  Hinnebi 
aof  ihre  Iiisserlicbe  Erscheinung;  maooigfalliger ,  ohne  daruoi  für 
Kunst  md  Kunstlehre  wichtiger  und  wahrhaft  ergiebiger  z«  sein. 

Es  Tersteht  sich  von  selbst,  dass  musikalische  SMize  auch  dureh 
Blasinstrumente,  jedes  als  Saloinstrumenl  genommen,  dargestelk 
werden  können.  Allein  die  Nalur  der  Blasinstrumente  wird  immer 
als  erstes  Erfoderniss  das  Massebilden  (S.  148)  ergeben  wtA  «e 
werden  sich  Salosälze  für  Blasiostrumente  sehr  eng,  fast  uannter- 
scheidbar  der  gewöhnlichen  Harmoniemusik,  wie  wir  sie  bereiU  ken- 
nen gelernt  haben,  anschliessend 

Zuvörderst  wird  man  in  Hinsicht  auf  Zahl  und  Auswahl  der 
Instrumente  dahin  zu  sehen  haben,  dass  alle  oder  doch  die  meisten 
von  ihnen  nach  Tonreichthum ,  Beweglichkeit  und  Schallmaass  ge- 
eignet seien«  als  Soloiostrumenle  zu  wirken.  —  Allein  welche  In- 
strumente könnten  durch  die  Geschicklichkeit  der  Virtuosen  nicht 
dahin  ausgebildet  werden?  Kaum  wagt  man  es  von  den  Pauken 
und  Trompeten  zu  behaupten ;  die  Posaune  (besonders  Tenorpo- 
saune), das  chromatische  Uorn  und  die  Tuba*)  haben  sich  schon 
vielfältig  als  Solo-,  ja  als  Konzertinstrumente  gezeigt.  Es  fragt 
sich  nur,  ob  dergleichen  für  einfache  und  machtvolle  Wirkung  ge- 
schaffne Organe,  wie  z.  B.  die  Posaune  nicht  ihr  eigenstes  Wesen 
verleugnen  müssen,  um  als  Soloinstrumente  vielleicht  beinah  eben 
so  wohl  zu  bestehn,  als  schwächere  Instrumente,  denen  sie  sich  an 
ihrer  gebührenden  Stelle  weit  überlegen  zeigen.  Man  wird  dem 
Aneiibenden  es  nur  zum  Guten  anreohnen^  wenn  er  seine  Uebun- 
gen  —  anf  welchem  Instroment  es  sei  —  so  weit  wie  «ögfioii 
ausdehnt,  wird  ihm  endlich  auch  den  Wunsch  nicht  veraiys»^  ge- 
legentlich z«  zeigen,  was  er  and  was  sein  InstramenC  vemuig. 
Allein  hiermit  hat  der  Komponist  als  Künstler  nichts  su  tbua.,  Ais 
solcher  hat  er  ohne  zußllige  Aucksicbten  die  für  seine  jedesmalige 
Anfgnhe  geeigneten  Oi^ne  zu  väMen,  also  fiir  Soloaats  die  fifar 
diesen  htnlfogHck  begabten  nnd  —  geschmeidigen  $  mid  da  «r 
jedes  Organ  naeh  seinem  Karakter  und  Vermdgen  gellend  sn  machen 
hat,  so  fehtl  er,  wenn  er  Instrumente  wäbit,  deren  Wesen  dem 
Snioentse  widerstrebt. 


*)  Aaefc  der  Rontrakait  iat  aeboa  als  Rantsrt-lnsiniBeBt  aalketrclM ,  sa 
feis  vad  fliak  nod  hoch^  wie  eioe  Geise  -—  Maali. 
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In  Hinsicbt  anf  die  Auswahl  ist  also  der  Komponist  zunächst 
an  Flöte,  Klarinette,  Fagott,  Waldhorn,  Basseiborn,  —  dann  an 
die  sprödere  Oboe,  an  das  chromatische  Tenorhom  verwiesen.  Das 
Bednrfniss  der  Massenbildnng  wird  ihm  ralbsam  machen ,  nicht  za 
wenig  Instrumente,  —  jedenfalls  mehr  als  vier,  —  und  beson- 
ders die  verschmelzbaren  ond  die  Mitlellage  bildenden  in  der  Mehr- 
zahl zu  nehmen.  Bs  mag  also  an  einer  Flöte,  oder  einer  Flöte 
und  Oboe  genügen,  wünschenswerth  sind  aber  zwei  Klarinetten 
(oder  eine  Klarinette  und  ein  Bassetborn),  sodann  —  besonders 
wenn  man  nur  eine  Klarinette  nehmen  will,  zwei  Waldhörner, 
Dass  auch  noch  andre  Bläser  und  andre  Arten  der  Zusammenstel- 
lung gewählt  werden  können,  versteht  sich;  wie  haben  nur  die 
nächstgelegnen  als  Beispiele  genannt. 

Wenn  schon  die  Wahl  der  Instrumente  mehr  Mannigfaltigkeit 
bietet,  als  bei  dem  Solosatz  für  Streichinstrumente,  so  ist  dies  auch 
bei  der  Form  der  KompoMtionen  zu  bemerken.  Tanzform,  Marscb- 
form ,  Scherzo ,  Variation  ,  alle  Formen  des  Rondo  sind  häufig  an- 
gebaut worden ;  ferner  das  sogenannte  Divertissement,  —  eine 
willkührlich  gebildete,  nicht  enger  zusammenhängende  Kette  kleine- 
rer und  grösserer  Formen,  besonders  Lied-  und  Rondoformen,  auch 
Sonatenform.  Seltner  ist  die  Sonate  für  Blasinstrumente,  die  am 
reichsten  noch  durch  die  Quintette  für  Blasinstrumente  von  Reicha 
vertreten  ist. 

Dass  auch  die  Blasinstrumente  bei  ihrer  Verwendung  zum  Solo- 
satze feiner  und  freier  als  im  Tutti-Satz,  —  auch  mit  gesteigerten 
Ansprüchen  an  die  Geschicklichkeit  der  Ausübenden  behandelt  wer- 
den können  und  müssen,  versteht  sich.  In  letzterer  Beziehung 
haben  wir  schon  bei  der  Lehre  von  der  Technik  der  Instrumente 
auf  den  Unterschied  von  Solo-  und  Orchestersatz  Rücksicht  genommen. 

Was  bis  hierher  vom  Solosatze  gesagt  worden,  findet  endlich 
auch  auf  den  Solosatz  für  gemischte  Blas-  und  Streichinstrumente 
Anwendung.  Es  ist  nur  der  eine  Rath  zuzufügen,  dass  man  bei 
solchen  Zusammensetzungen  —  wie  bei  der  Zusammenstellung  des 
Orchesters  —  darauf  sehe,  jeden  Instrumentchor  wenigstens  ao 
stark  zu  besetzen,  dass  er  in  sich  selber  ein  Ganzes  darstellen  und 
sich  dem  andern  gegenüber  mit  gebührendem  Nachdruck  behaupten 
künne.  Vier  oder  fünf  Bläsern  gegenüber  wurde  es  daher  wenig* 
gtens  dreier  Streichinstrumente,  vier  Streichinstrumenten  gegenüber 
wenigstens  zweier  oder  dreier  Bläser  bedürfen.  £twas  Näheres 
lässt  sich  schon  desswegen  nicht  voraus  bestimmen,  weil  dabei  haupl* 
sächlich  die  Wahl  und  Beschäftigung  der  einzelnen  Instrumente  in 
Betracht  kommt.  Die  allgemeinen  Grundsätze  aber  aind  in  der 
Lehre  vom  Orchestersatze  |;egeben. 
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P8r  diese  grössern  InstromeiitTereiDe  ist  die  Forn  der  So- 
la te  öfters  in  Anwendoiig  {[ekoromeii»  bisweilen  anch  die  gewöhn- 
liche Zahl  ihrer  Sätze  oberschritten  worden.  So  stellt  Beethoven 
10  seinem  Septuor  ausser  Einleitungen  snni  ersten  nnd  letzten  Satze 
ein  Allegro  in  Sonatenform,  ein  Adagio,  Mennett  mit  Trio,  Andante 
mit  Variationen,  Scherzo  mit  Trio  und  Finale  auf,  also  sechs 
Hauptsätze.  Mach  der  Zahl  der  Insirumente  werden  übrigens  die 
Kompositionen  als  Quintett,  Sexluor,  Septuor,  Nonett 
u.  s.  w. ,  —  nach  besondern  Intentionen  der  Komponisten  als  Se- 
renate»   Notturno  o.  s.  w.  bezeichnet. 


Viertep  Abschnitt. 
Konzertsatz. 

Unter  Konzertsatz  ist  die  Behandlung  eines  oder  mehrerer  In- 
strumente zu  dem  besondern  Zwecke,  sie  vorzugsweise  vor  andern 
Instrumenten  —  nnd  die  besondre  Geschicklichkeit  des  Ausübenden 
zu  zeigen,  zu  verstehen.  Beide  Zwecke  sind  nicht  rein  künstle- 
rische, denn  sie  stellen  neben  die  eigentliche  Aufgabe  jedes  Kunst» 
werks  noch  die  Rücksicht  auf  irgend  eine  künstlerische  Persönlich- 
keit, —  auf  ein  Instrument  oder  auf  die  Auszeichnung  des  Aus- 
übenden. Mehr  oder  weniger  wird  also  bei  Kompositionen  dieser 
Gattung  von  den  reinen  Knnstgesetzen  abgewichen  werden  müssen. 
Das  Hauptinstrument  (Prinzipalinstrument  oder  Prinzipalstimme), 
oder  die  mehrern  Haupt-  oder  konzertirenden  Instrumente 
werden  vor  den  andern  blos  begleitenden  Instromenten  (Ripien- 
stimmen,  Begleitung)  begünstigt,  in  grösserer  Ausdehnung  und 
mit  Aufwand  aller  ihnen  eignen  Mittel  benutzt  werden  müssen,  wäh- 
rend die  hegleitenden  Instrumente  \odi  vollen  Gebrauch  ihres  Ver- 
mögens eher  abgehalten  werden  und  sich  unterordnen  ^  um  das 
Hauptinstrument  desto  vortheilhafter  hervortreten  zu  lassen.  Die 
Rücksicht  auf  den  Ausführenden  ferner  veranlasst  in  der  Komposi- 
tion die  vorzugsweise  Ausbreitung  der  Gänge  zu  Passagen,  und 
für  sie  wie  für  die  Begleitung  —  gelegentlich  auch  für  die  Darstel- 
lung, Ausschmückung,  Veränderung  der  Sätze  den  Vorzug  beson- 
ders schwieriger  Figoren  und  Gänge  (Bravourpassagen),  an 
denen  sich  die  vorzügliche  Ferligkeit  des  Spielers  bewähren  kann. 
Und  endlich  liegt  es  in  dieser  Tendenz  des  Konzertsaizes,  dass  man 
sich  mehr  oder  weniger  klar  bewusst  für  seine  Ausführung  eine 
glänzende  Versammlung,  einen  Salon  vorstelle,  in  der  man  nicht 
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zynäobsi  (itod  tteiieicbi  nicht  gera)  litfer  oimI  rraer  OffaiÜMiniDgeD 
de«  künslUiriseken  Genki»  barrt^  als  den  Gennss  aosgeseiehneler 
uBd  dämm  «elloer  und  koatkarer  kSnatleriscker  GescbicklicbkeSt  kalb 
vornehm  kühl,  kalb  kunsüerisok  angeregt  entgegen  zu  nehmen  ge- 
neigt iat.  Daher  wird  im  Allgemeinen  das  Glanzvolle  nod  Bxqui- 
aite  im  Uenzertsatze  vorherrscbeni  selbst  da,  wo  (wie  in  Mozarts, 
Beelkovens,  Moseheles,  Hommels,  Chopins,  Mendels- 
sohns und  Anderer  Konzerten)  das  reich  ausgebildete  Talent  den 
Komponisten  sieh  zn  geistreieken  und  kunstvollen,  ja  tbeilweis  höher 
angeregten  Ergüssen  —  gewissermaassen  trotz  der  nicht  kündle- 
risek  reinen  Intention  erhebt,  selbst  da,  wo  (wie  in  Beethovens 
6dnr  Konzert,  Op.  58  im  Andante)  der  Genius  sich  eine  Zeitlang 
ganz  der  freien  nnd  reinen  Dichtung  zurückgiebt,  die  äusserlichen 
Rttcksickten  auf  Fertigkeit  nnd  Glanz  fallen  lasst  nnd  —  eine  Zeit- 
lang wenigstens  die  einseitige  Bevorzugung  des  Konzertinstmments 
gerechtfertigt  zeigt. 

Die  Bedingung  zum  Gelingen  des  Konzertsatzes  ist  die  tiefste 
Kenntniss  des  Instruments.  Was  wir  in  dieser  Hinsicht  mitzutkei- 
len  im  Stande  gewesen  sind,  kann  ohne  langfortgesetzte  Beobacb- 
tong  und  tiefeindringendes  Partiturstndiom  gewiss  nicht  znreiebend 
sein.  Dagegen  lasse  man  sich  auch  nickt  •—  wenn  man  fiberfcanpt 
Beruf  fühlt  für  diese  Kompositionsgattnng  —  durch  die  oft  geborte 
Behauptung  zurückschrecken:  es  könne  nur  der  ßir  ein  Instrument 
günstig  schreiben,  der  es  vollkommen  gut  selber  spielt.  Wer  dies 
vermag,  kat  unstreitig  einen  grossen  Vortkeil  voraus;  dass  man 
aber  auch  ebne  denselben  mit  Erfolg  das  Instrument  kennen  lernen 
und  bebandeln  kann  —  selbst  für  Konzertsatz,  beweisen  Mozarts 
Konzerte  für  Klarinette  und  Waldborn,  Spohrs  nnd  C  M.  v. 
Webers  Konzerte  für  Klarinette  und  manche  andre  Arbeiten. 
Hermstädt  verdankt  —  natnriiok  nächst  seiner  eignen  TreCBich- 
keit  -—  den  Konzerten  Spohrs,  Bär  mann  (der  Vater)  denen  We- 
ber» bei  gleicher  Virtuosität  die  Hälfte  seines  Ruhms. 

Hiosichts  der  Instnimentenwahl  giebt  es  nun 

Konzertstücke  für  ein  einzelnes  Instrument 

ohne  Begleitung,  meist  in  Variation-,  Rondo-   oder  Pantasieform $ 
ferner  die  Form  des 

Duo  coneertant 
ohne  Begleitung,  z.  B*  für  Piano  und  Violine,  oder  für  Violine  und 
Violoncell,    meist  in  Rondo-   oder  Senatenform   komponirt;  ferner 
das  sogenannte 

Quatuor  brillant 

oder   Qwiiliör  conoeHant\    ein    wirklidies  Sireicbqnartett    in  der 
Qniurtcttform  (S.  43f)  gesehriebf4i,  aber  so  goMntt  dass  die  erste 
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gÜiiiceDder  Darlefmig  seiaer  Virlaoritfit  bietet. 

Dies  and  die  aeiergeordneieB  Arten  der  KonierlkonpesitieD. 
Des  eigemlicbe 

Konzert 

bedingt  die  Begleitung  des  Orcheslers  neben  dem  Prinzipal-Instm- 
mente.  Seine  Foroi  ist  die  der  Sonate  in  drei  Sätzen.  Der  erste 
Satz  oder  das  AUegro  gestallet  sich  meist  so,  dass  das  Orchester 
züt  Einleitung  die  säromllichen  oder  vorzüglichsten  Sätze  der  Haupt- 
und  Seitenpartie  mit  dem  Scblusssatze  (Tb.  III.  S.  194)  und  zwar 
durchaus  im  Hauptton^  oder  im  Haupltnn  und  der  Dominante  (oder 
Parallele)  und  in  den  erstem  zuröi^kkebrend.  Nun  führt  das  Prin- 
zipal-Instrument theils  allein,  Iheils  vom  Orchester  (oder  einigen 
Instrumenten  desselben)  unterstützt,  die  Gedanken  der  Hauptpartie 
in  seiner  und  zwar  konzertirenden  Weise  aus,  fügt  ihnen  auch  wohl 
neue  Sätze  zu,  geht  —  mit  oder  ohne  Orchester,  meist  das  Erstere 
—  in  die  Dominante,  um  da  den  Seiten-  und  Scblusssatz  auszu- 
führen und  schliesst  mit  dem  Orchester  ganz  nach  dem  Gange  der 
Sonatenform  den  ersten  Theil,  oder  übertässt  (meist)  dem  Orchester 
allein  diesen  Absehluss.  Nun  bildet  sich  der  zweite  Theil,  in  dem 
die  Melodie  der  Sätze  meist  von  wechselnden  Orchesterinstrnmen- 
ten  gegen  die  Figuren  und  Passagen  der  Prinzipalstimme  durchge- 
führt wird;  statt  des  Orgelpunkts  tritt  gewöhnlioh  die  Kadenz 
des  Hauptinstruments  ein,  —  eine  freiere  Fantasie  aus  Passagen 
und  Motiven  oder  Sätzen  der  Komposition  selbst  gewebt,  vom  Or- 
gclpunkt  ausgehend  und  auf  ihn  zurückkehrend ;  endlich  gestallet 
sich  der  dritte  Theil  nach  bekannter  Form  unter  wechselnder  oder 
zusammentreffender  Wirksamkeit  des  Snioinsiruroents  und  Orchesters 
und  das  letztere  schliesst.  Der  Einleilungssatz  des  Orchesters  und 
dessen  Satz  in  der  Dominante  heissen  Ritornelle.  Zwischen 
den  beiden  Ritornellen  und  dem  Schlüsse  des  Orchesters  stellt  sich 
die  Ausführung  des  Hauptinstruments  in  zwei  grossen  Massen,  den 
Solo^s,  zusammen. 

Der  zweite  Satz  des  Konzerts  hat  Andantefonn ,  der  dritte 
meist  grössere  Rondo-  oder  Sonatenform.  Ueber  sie  ist  nach  dem 
schon  Bekannten  nichts  weiter  zu  bemerken. 

Von  dieser  Form  finden  mancherlei  Abweichungen  statt,  — 
z.  B.  der  Anfang  des  ersten  Salzes  mit  dem  Prinzipaiinstrument 
statt  mit  dem  Orchester,  —  die  in  der  That  mehr  von  der  freien 
Laune  des  Tonsetzers  ausgehn,  als  von  tiefern  Gründen  angeregt 
werden.    Eine  bemerkenswertbere  ist  die  unter  dem  Namen 

Konzertino 

bekannte  Beschränkung  des  Konzerts  auf  einen  mnzigen  Satz  in. 
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Sooalenform  9  —  oder  aueh  io  grösserer  Randoform.  Spohr  bal 
ein  Violin-Konzert  in  Form  einer  Gesangsoeae  gescbriebeo;  oer  vor- 
zügliche Violinist  David  hat  dieselbe  Form  zu  einem  Konzert  für 
die  Posaune  angewendet;  Mendelssohn  (wenn  wir  nicht  irren) 
ein  Klavierkonzert  geschrieben,  das  zwar  die  gewöhnlichen  drei 
Sätze  enthält,  aber  dieselben  ohne  Zwischentritt  von  Absätzen  in 
einem  nnanterbrochenen  Zusammenhange  vorträgt. 

Nur  der  Vollständigkeit  wegen  erwähnen  wir  noch  das 

Doppelkonzert, 

Dussek  unter  andern  bat  eins  für  zwei  Pianoforte  geschrieben,  — 
und  das 

Tripelkonzert^^ 

z.  B.  das  für  drei  Flügel  von  Seb.  Bach*)  und  das  für  Piano- 
forte, Violine  und  Violoncell  von  Beethoven.  Der  Name  schon 
zeigt  an,  dass  im  Doppelkonzerte  zwei,  im  Tripelkonzerte  drei 
Prinzipal -Instrumente  (ausser  dem  Orchester)  auftreten,  die  bald 
wechselnd,  bald  verbunden  die  Solopartie  ausführen.     Die  Form  ist 

die  des  Konzerts* 

Beschränkt  sich  eine  solche  Komposition    auf  einen  einzigen 

Satz,  so  wird  sie  meist 

Konzertante 
genannt;   sie  steht  dann  der  Form  nach  dem  Konzerlino  gleich. 


*)  Derselbe  kat  KooEerte  fdr  nehrere  —  bis  zu  oeao  lostnuieDtea  ge- 
sohriebeo ,  eigeotlich  mehr  Sympheoie  -  Sätze  mit  vorzäsHcher  BeonttiiDS  kon- 
zertirender  loftmmente. 
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Zweite  Abtheilangr« 

Gesang  mit   Orckesterbegleitung. 

Die  Lehre  yon  der  Gesangkomposioo  ist  im  siebenten  Bache 
(Th.  III.  S.  329)  begründet  and  nächst  der  elementaren  Vorberei- 
tang  über  die  Formen  des  Rezitativs  und  Arioso»  —  des  Lieds, 
mehrstimmigen  Sologesangs  in  Liedform  und  mit  Liedesinhalt  und 
des  Cborliedes ,  —  dann  des  Chors ,  und  zwar  der  Figuralformen, 
der  Fuge  und  Motette  erstreckt  worden.  Die  Begleitung,  welche 
wenigstens  fiir  einen  Theil  dieser  Formen  nöthig,  für  einen  andern 
rathsam  oder  doch  möglich,  ward  dem  Klavier  zugewiesen,  oder, 
wenn  auch  ohne  nähere  Bestimmung,  als  eine  dem  Orchester  zu- 
stehende gedacht.  Diese  Formen  dienten,  abgesehn  von  der  ihnen 
eignen  Bedeutung  auch  als  Vorstudien  in  der  AofFassung  des  Tex- 
tes, Behandlung  der  Stimme,  kurz  für  die  Gesangkomposition. 

Jetzt  haben  wir  die  Lehre  der  Gepangkomposition  zu  vollen- 
den, diejenigen  Formen  zur  Betrachtung  zu  ziehen,  die  früher  nicht 
zu  vollkommner  Erwägung  und  Ausübung  hätten  kommen  können, 
weil  sie  sich  in  der  Regel  im  Verein  mit  Orchesterbegleitnng  dar« 
stellen  und  jedenfalls  dazu  dienen,  den  Verein  von  Gesang  und 
Orchester  zu  zeigen  und  zur  Anwendung  zu  bringen. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  wir  auch  hier  die  früher  an- 
erkannten Grundsätze  anzuerkennen  und  anzuwenden  haben.  Vor 
allem  wiederholen  wir  das  Th.  IlL  S.  356  Ausgesprochne : 

die    Form  aller    Gesangkomposition    bestimmt 
und  entwickelt  sich  nach   den  vom  Text  gebo- 
tenen Verhältnissen. 
Dieser  Gedanke  wird  uns  vom  zweiten  Abschnitt  an  durch  alle 
noch  abzuhandelnden  Formen  leiten.  Formen  übrigens^  die  sich  ins- 
gesammt  als  schon  bekannte  erweisen. 

Zuerst  aber  richten  wir  unsem  Blick  auf  das  wesentlich  Neue 
des  jetzigen  Lehrabschnitts,  auf  die  Vereinigung  voa  Gesang  und 
Orchester. 
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Erster  Abschnitt. 
Das  Orchester  als  Begleitung  des  Gesanges. 

Weoo  Orchester  uod  Gesang  sieh  io  eioeai  einzigeo  Satse 
vereineo,  so  fassen  wir  zunächst  beides,  -—  also  die  Instrumente 
nad  die  Singslinune,  oder  die  mahrern  Siagslioioien,  —  alsOrgane 
dea  känstleriscben  Wirkens  auf.  Der  Verein  dieser  Organe 
kann  nar  dann  von  gntem  nnd  sieherm  Erfolge  sein,  wenn  wir  das 
Wesen  beider  Partien  genau  erkaani  ond  ihr  gegeaseiliges  Verbäll- 
niss  genau  erwogen  babao. 

A.     yerhäUnüs  des  Orchesters  9um  Gesang. 

Vom  Gesang  haben  wir  vor  Allem  (Th.  HI.  S.  331)  das  an- 
erkennen müssen,  dass  er  die  dem  Mensehen  eigenste  and  treaesle» 
die  rein  nensehlicbe  —  die  Mensebenniasik  ist.  Denn.nieht 
nur  wird  sein  Inball  aus  dem  Geiste  des  Menschen  geboren «  —  das 
hat  er  mit  jeder  känstleriscben  Gestaltung  gemein ,  -^  sondern  das 
Werkzeug  seiner  Offenbarung  ist  der  Mensch  selber {  Geist  uod  Kör- 
per, Gedanke  uad  Organ  ist  Eins  und  ist  unmittelbare  Meascben* 
äusserung.  Daher  kann  den  Instromenten  mancher  Vorzug  vor  dem 
Gesang  eigen  sein,  das  eine  kann  amfiingreicher »  das  andre  scbaU- 
stärker»  das  dritte  beweglicher  sein  u.  s.  w.;  stets  wird  aber  der 
Gesang  das  vor  allen  voraus  haben,  dass  er  anmiltelbare  Aeusse- 
rang  des  Mensehen  ist,  dass  der  Lebensodem  in  ihm  wehl,  der 
Merv  in  ihm  mitbebt  ond  dass  dies  jeder  Mensch  sympatbetiaeh 
mitempBndet.  Hierzu  kommt  nun  noch  das  Entscheidende,  dass  der 
besang  sieh  mit  der  Sprache,  mit  dem  eigensten  Organ  des  Mea- 
schengeistes,  vereint,  dass  also  ia  ibm  die  beiden  Grundformen  der 
Geistesthätigkeit ,  Gefühl  und  Bawosstsein»  in  ihren  eigenslen  in 
Eins  verbundnea  Organen  susammentreffeo. 

Hiermit  ist  gerechtfertigt,  was  auch  stets  die  Ausübung  als 
Grundsatx  anerkannt  und  die  Erfahrung  bewahrt  hat : 

in  der  Verbindung  von  Gesang  und  Instrument 
oder  Orchester  ist  der  erstere  das  Herrschende 
und  Bestimmende,  das  letztere  das  sich  Unter- 
ordnende und  Folgende; 
dies  durfte  schon  unsre  Uebersicht  voraussetzen. 

Wollen  wir  nun  näher  wissen,  wie  sich  das  Orchester  in  die- 
ser Stellung  zu  verhalten  habe,  so  muss  sein  Vermögen  nach  allcD 
Seiten  erwogen  werden. 

Zunächst  denken  wir  der  beiden  Hauptmassen,  der  Bläser 
und  Saiteninstrumente. 
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Die  BiasiDSlrttmenko  MebeD  der  meBseblichea  Stimnie  Ott«- 
«Ireilig  näher,  tind  ihr  verwandter,  ab  die  Saiteninstronienle.  Auch 
sie  werden  vom  Athem  det  Menaeben  beseelt  (und  erfahren  die 
Kinwirknng  der  Mnndtfaeile)  und  hingen  von  der  Athenkraft  ab,  — 
so  dass  der  Bläser  halb  nnd  halb  Singer  sein  ninss«  Nnr  triff!  der 
lebendige  Athem  nicht  ein  miUebeodes  Organ  wie  im  Gesänge,  son- 
dern ein  todtes  Werkzeug.  Schon  von  hier  ans  erhellt  die  Ab- 
weichnng  und  IJntergeordnetheit  des  Blasinstruments. -^  DieStreteh- 
instrnmente  erfahren  vom  Spieler  nnr  mechanische  Behandlung, 
nicht  Binwirknng  eines  dem  Ton-  nnd  Gefühlsleben  unmittelbar  zu- 
geeigneten Organs ;  hiermit  {ist  ihre  entferntere  Stellung  vem  Gesang 
bezeichnet,  mit  dem  sie  fibrigens  die  Pibigkett,  den  Ton  ausznhal- 
ten,  an-  und  abschwellen  zu  lassen ,  bis  auf  einen  gewissen  Grad 
gemeinsam  haben.  Die  nicht  mit  dem  Bogen  bebandelten  Saiten- 
instrumente, —  also  das  Pizzikato  des  Qnartetls,  die  harfen* 
artigen  Instrumente,  das  Piano,  —  entbehren  auch  diese  Eigen« 
scbafi,  stehen  also  dem  Gesang  am  fernsten. 

Diese  Betrachtung  ffibrt  uns  auf  einen  Hauptgrnndsatz  bei  der 
Anordnung  des  Orchesters  zur  Gesangbegleitnng : 

die  gfinstigste   Unterstätzung  für  den  Gesang 
gewähren  die  Saiteninstrumente    und   die   nn* 
gfinstigste  die  Blasinstrumente; 
denn  jene  beben  ihn  durch  den  entschiedensten  Gegensatz  und  ent- 
behren entscheidende  Eigenschaften,  die  die  Bläser  mit  der  Sing- 
stimme gemeinsam  haben. 

Daher  finden  wir  aoch  im  Verhältniss  zu  den  Singstimmen  das 
Streichquartett  als  Haoptcbor  des  Orchesters  bethätigt;  besonders 
ist  es  neben  seiner  grössern  Unäbnlichkeit  mit  der  Singslimme  seine 
Schmiegsamkeit  und  Feinheit,  seine  Fähigkeit  auf  die  verschieden- 
sten Raraktere  einzugehen  und  sieb  unterzuordnen  (S.  251),  die 
ihm  auch  hier  den  Vorzog  gewähren.  Nur  äusserst  selten  wird 
man  veranlasst  sein,  den  Gesang  durch  Harmoniemusik  (ohne  Quar- 
tett) begleiten  zu  lassen*),  während  in  sehr  vielen  Tonstücken  und 
in  grossen  Partien  fast  aller  Tonstäcke  das  Quartett  allein  die  Be- 
gleitung des  Gesangs  übernimmt  und  fast  überall  die  Hauptmasse 
der  Begleitung  darstellt. 

Besonders  da,  wo  der  Gesang  oder  gar  das  Wort  im  Gesänge 
mit  vorzüglicher  Wichtigkeit  vortreten ,  das  Orchester  nur  den  Ge- 
sang leiten,  harmonisch  unterstützen,  als  Tonmasse  tragen  soll,  ist 
das  Quartett  die  Hauptmasse  oder  auch  der  einsige  wirkende  Theii 


*)  Van  das  Fällen ,  wo  ättuerlicbe  Rocksiefeileii  —  z.  B.  dtf  Niabtvvrian- 
densein  des  Qnsrtetts  —  den  KompoBlstes  besrianeD^  kenn  attflrlich  Dicht  die 
Rede  sein. 
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des  Orohetters.  Dies  bewährt  sieb  an  der  Form  des  fiextUlivs, 
derjenigen  Gesangform,  in  welcber  bekannliich  (Tb.  IIL  S.  368) 
die  Rede  erst  in  die  musikaliscbe  Sphäre  übertritt,  aber  noch  nicht 
feste  (satzbafte)  Geslaltnng  annimmt.  Fast  alle  Rezitalive  sind  nur 
vom  Quartett  begleitet,  das  entweder  mit  blossen  vereinselt  zum 
Gesang  oder  in  dessen  Pausen  tretenden  Akkorden  (man  sehe  Tb.  III. 
No.  402,  409)  die  Harmonie  zur  Unterstützung  der  Singsiimme  an- 
giebt*),  oder  die  Akkorde  in  -liegenbleibenden  Tönen  (Tb.  III. 
No.  405)  als  rohige  Begleitnngsmasse  der  Siogstimme  nnierbreitet, 
oder  dieselben  (Tb.  III.  No.  412)  figurirt,  oder  Zwischensätze  bil- 
det (Tb.  m.  No.  413)  oder  in  diesen  Formen  (Tb.  111.  No.  411) 
wechselt.  Nur  in  bedeutendem,  vorzüglich  leidenscbaftjicben  Mo- 
menten des  Rezitativs  oder  zur  Versinnlichung  besondrer  Vorstel- 
lungen —  in  der  Tbat  also  nur  ausnahmsweise  —  treten  die  Bläser 
zum  Rezitativ;  so  im  Rezitativ  der  grossen  Scene  Leonorens  in 
Beethovens  Fidelio,  wo  die  Worte 

Doch  tobeo  auch  wie  Meereawogea 
Dir  in  der  Seele  Zorn  und  Wnth 

zum  Tremolo  der  Violinen  und  Bratschen  und  einer  sich  abwärts 
windenden  Fignr  der  Kontrabässe »  die  zuletzt  auch  in  Tremolo 
übergebt,  rezitirt  werden,  bei  den  Worten  aber 

So  leaofate  mir  ein  FarbeobogeD, 
Der  hell  auf  dookeln  Walken  ruht 

Flöte,  Oboen,  Klarinette  und  Fagott  mit  äosgehaltnen  Harmonien 
(in  höherer  Lage)  an  die  Stelle  des  Quartetts  (in^  tieferer  Lage) 
treten,  bis  bei  den  Worten 

Der  bliekt  so  still»  so  friedlieh  nieder, 
Der  spiegelt  alte  Zeiten  wieder 

das  Quartett  wieder  in  tiefer  Lage  die  Akkorde  still  auszieht  und 
die  Bläser  dieselben  in  leisen  Achtelsehlägen  höber  emporkliogen 
lassen. 

Soll  nun  das  Orchester  der  Singstimme  gegenüber  durch  Bläser 
verstärkt  werden,  so  kommen  hier  alle  die  Grundsätze  uod  Bemer- 
kungen in  Anwendung,  die  sich  uns  bei  der  Harmonie-  und  Orche- 
stermnsik  bereits  ergeben  haben.  Es  bedarf  also  nur  noch  der  Er- 
wägunge welche  Rücksichten  der  Gesang  vom  Orchester  fodert. 
Das  Wesentliche  scheint  sich  in  folgenden  Punkten  zusammenfassen 


*)  Frnher  —  bis  auf  Haydn  und  Moxart  «ad  aoch  weiter ,  i.  B.  b«i  vietao 
Razitativea  Rossiai's  —  worde  Dicht  eianal  das  ganse  Quartett,  seodero  in  so- 
peDaaDteo  Recitativo  seeeo  (Tfa.  III.  S.  39|2)  nor  der  Bass  cor  Ao^be  der  Un- 
terstimne  der  Harmooie  verweadet  and  die  nbriseo  Akkordtöoe  warden  geoerat- 
basanässig  (Tb.  I.  S.  51^4)  anf  den  Klavier  oder  vom  Violoaeoll,  —  lo  der 
Rirebe  aotbgadniBsen  aaf  der  Ongel  aagegebeo  \  das  volle  Qaartett  trat  erat  bei 
de»  Recitativo  aeeowpagnato  (bei  obligat  werdender  Begleitnag)  in  Tbätigkeit. 
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zn  lassen^  bei  denen  stets  unser  erster  Grroadsatz  (S.  442)  festge- 
talteo,  der  Gesang  als  die  herrschende,  das  Instramenlale  als  die 
dienende,  oder  nar  bei-  und  untergeordnete  Partie  aorgefasst  wird. 

1.    Schallmaaae. 

Vor  allem  also  darf,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Be- 
setzung des  Orchesters  nicht  der  Gesangpartie  überlegen  sein;  sie 
kann  nnd  soll  nach  Umständen  einen  kräftigen  Gegensatz  bilden, 
sie  mag  anstürmen  gegen  die  Singstimme,  aber  sie  darf  sie  nicht 
überwältigen,  wenn  nicht  das  Gleichgewicht  der  zusammenwirken- 
den Organe  aufgehoben  und  obenein  das  Wichtigere  dem  Unterge- 
ordneten aufgeopfert  werden  soll. 

Bei  der  Abwägung  der  Orchesterkraft  giebt  natürlich  die  in 
Thätigkeit  zu  setzende  Schallmasse  des  Gesangs  den  Maassslab. 
Es  versteht  ^ich  von  selbst,  dass  ein  Chorgesang  volleres  Instru- 
mentale, die  Anwendung  der  grössten  Orchesterbesetznng  gestattet, 
während  der  Gesang  einzelner  Stimmen  mehr  Schonung  bei  der 
Silduog  des  Orchesters  fodert ;  dass  ferner  viel  darauf  ankommt,  in 
welcher  Weise  der  Gesang  sich  bethätigt,  —  ob  in  heftiger  und 
starkschallender,  oder  sanfterer,  —  ob,  bei  mehrstimmigem  Solo- 
oder Chorgesang,  die  Singstimmen  miteinander  gehen  und  sich  un- 
terstutzen, oder  getreont  wirken,  entweder  einander  ablösend,  oder 
mit  einander  im  Gegensatze.  Eben  so  klar  ist,  dass  die  Schall- 
kraft  des  Orchesters  nicht  blos  von  der  Anzahl  der  Organe  abhängt, 
dass  vielmehr 

2.     die   Wahl  der  Instrumente 

von  höchster  Wichtigkeit  ist.  Eine  gehäufte  Masse  von  Bläsern 
muss  (S.  443)  für  die  Wirkung  des  Gesangs  beeinträchtigender 
sein,  als  die  gleiche  oder  selbst  noch  grössere  Masse  von  Saitenin- 
strumenten. Unter  den  Bläsern  sind  wiederum  die  scballstarken 
und  scharfklingendern,  —  Pikkolflöten,  Oboen,  Trompeten,  Posau- 
nen drückender  für  die  Stimme ,  als  die  sanftem  ,  —  Flöten ,  Kla- 
rinetten, Fagotte,  Waldhörner.  Erinnern  wir  uns  hierbei  der  Ver- 
schiedenbeit  in  Schallkraft  und  Klangweise,  die  die  verschiedenen 
Tonlagen  desselben  Instruments  bisweilen  haben  (z.  B.  der  lasten- 
den und  kantig  sich  eindruckenden  Tiefe  und  der  Zartheit  und  Höhe, 
die  wir  bei  der  Oboe  wahrzunehmen  gehabt. 

3.     Behandlungsweise. 

Endlieh  kommt  bei  jeder  Besetzung  und  Insiromentenwahl  alles 
auf  die  Behandlungsweise  des  Orchesters  an. 

Legt  sich  das  Orobester  tiefer,  als  die  Singstimme,  so  hat  diese 
•den  Vorlbeil  der  hohen  Tonlage,   sie  macht  sich  nach  dem  Maass 
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ihrer  KrdI  ond  nach  der^n  VerhalUiifs  zar  Sdiallkrafl  des  Orche- 
sters stürker  geltend.  Uebersteigk  das  Orchester  die  Tonlage,  der 
Sittgstimme  mit  starken  und  scharfen  Instramenten ,  so  wird  um  so 
eher  eine  Verduukelung  der  Singstimme  zn  besorgen  sein.  Dies 
gilt  namentlich  von  den  gefkhrlichen  Bläsern.  Bine  feine  Violin- 
stimme mag  sieh  über  die  Singstimme  hinziehen,  die  leichte  Flöte 
kann  sie  in  der  höbern  Oktave  begleiten  oder  eine  eigne  höhere 
Stimme  bilden;  die  Oboe  —  ungeachtet  ihre  Höhe  fisiner  anklingt, 
ist  schon  bedenklicher;  die  gellende  Höhe  dar  Klarinette  oder  gar 
der  Trompete  würde  die  Singstimme  iibersobreien. 

Bilde«  die  Instrumente  —  namentlich  die  Bläser  —  blos  Hasse, 
so  üben  sie  weit  weniger  Macht  gegen  die  Singstimme  aus,  als 
wenn  sie  obligat  geführt  werden,  —  selbst  wenn  die  höhern  Stim- 
men der  Masse  die  Tonhöhe  des  Gesangs  überragen.  Dies  bat  darin 
seinen  Grund,  dass  die  adsgebildete  Stimme,  die  Melodie^  sich  mehr 
geltend  macht,  den  Antbeil  des  Hörers  au  sich  zieht,  aber  auch 
den  des  Spielers,  der  daher  leicht  bewogen  wird^  seine  Partie  mit 
allem  zu  Gebot  siebendem  Vermögen  zu  voller  Geltung  zu  bringen 
—  und  dabei  die  Rücksicht  auf  die  Hauptpartie  eher  aus  den  Augen 
zu  verlieren.  In  der  Regel  wird  man  daher  nur  eine  oder  nur 
wenige  Orchesterstimmen  (und  besonders  nur  ein  oder  nur  wenige 
Blasinstrumente)  individoalisiren,  —  wird  zunächst  nur  die  weichern 
dazu  wählen,  —  wird,  wenn  mehrere  nöthig  sind,  sie  lieber  wech- 
seln oder  miteinander  geben  lassen,  als  unter  einander  und  dann 
wieder  mit  der  Singstimme  in  Gegensatz  bringen. 

Bedarf  man  stärkerer  Besetzung,  so  wird  es  um  so  rathsamer» 
sie  nicht  fortwährend  auf  dem  Gesänge  lasten  zu  lassen,  sondern 
sie  anf  die  wichtigsten  Momente  zu  beschränken,  sie  sovid  wie 
möglich  nur  da  eingreifen  zu  lassen,  wo  die  Singstimme  Absätze 
hat  oder  wo  sie  in  ihrer  höchsten  Kraft  wirkt.  Dasselbe  gilt  von 
den  Fällen,  wo  man  scharf  eingreifender  Organe  (z.  B.  der  Oboe, 
der  Trompete)  oder  einer  Verwebang  unter  den  Orchesterstim* 
men  bedarf. 

Soll  die  Singstimme  besonders  klar  hervortreten  und  lieh  dorek- 
ans  als  herrschende  geltend  machen,  so  mnss  das  Oreheeter  nnr 
oder  meist  in  unterbrochnen  Schlägen  dazwischen  treten.  Als  ein 
Beispiel  diene  der  Tb.  IH.  No«  411  mitgetheilte  Rezitativsatz,  dem 
man  als  solchen  oder  als  Theil  einer  Arie  sich  vorstellen  mag; 
offenbar  tritt  hier,  selbst  wenn  das  Quartett  durch  Bläser  verstärkt 
wurde,  die  Singstimme  freier  hervor,  als  etwa  in  No.  405  desselben 
Bandes.  Und  hier  wieder  wärde  die  Singstimme  freier  wirken, 
wenn  sich  nicht  das  Orchester  zum  Theil  über  sie  Unweglegte; 
dass  Gluck  zu  dieser  Behandlung  des  Orchesters  Gmnd  gehabt, 
ist  dort  (S.  383)  gezeigt  worden. 
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B.    Faiemngen  der  GesangparÜe  tm  dn  Orehesitt. 

In  Obigen  wurde  das  Verbal tniss  von  Orchester-  und  Gesang- 
parlie  von  der  Seile  des  erstem  angesebn ;  es  war  die  Frage,  wie 
das  Orchester  tiberhaapt  beschaffen  sein»  wie  es  zasammengcslellt 
und  gefahrt  werden  miisse,  um  dem  Gesang  dienen  zu  können  und 
Dicht  etwa  statt  dessen  nacbtbeilig  zu  werden.  Fassen  wir  nun 
das  VerhSitniss  aus  dem  entgegengesetzten  Standpunkte.  Es  fragt 
sich,  welche  Dienste  der  Gesang  von  dem  Orchester  —  dessen 
zweckmässige  Bildung  ^und  Führung  im  Allgemeinen  vorausgesetzt 
—  fodert? 

1.    Verstärkung   des  Gesanges. 

Zunächst  kann  der  Gesang  das  Orchester  zur  Verstärkung 
nöthig  haben.  Dies  ist  die  untergeordnetsie  Stellung  des  Orchesters; 
sie  setzt  voraus,  dass  aller  wescntliefae  Inhalt  der  Komposition  schon 
im  Gesang  enthalten  und  nur  eine  materielle  Steigerung,  daneben 
allenfalls  die  Leitung  und  Sicherung  des  Gesangs  in  Hinsicht  der 
IntonaüoD  u.  s.  w.  durch  sicherer  treffende  Organe  gefedert  werde. 
Diese  Verwendung  des  Orchesters  kann  in  der  Regel  nur  in  mehr- 
stimmigen Gesangsätzen  stattfinden,  in  denen  der  Gesang  selber 
auch  die  Harmonie  enthält;  befriedigen  kann  sie  aber  nur  dann, 
wenn,  (wie  vorausgesetzt)  die  Gesangpartie  nicht  blos  die  Harmonie, 
sondern  wirklich  den  ganzen  wesentlichen  lohalt  des  Satzes  in  sich 
Iriigt.  Dies  ist  in  der  Regel  bei  polyphonen  Sätzen  der  Fall;  th 
Fugen,  Figuralsätzen  u.  s.  w.  bleibt,  wenn  die  Singstimmen  sich 
zu  voller  Lebendigkeit  entfaltet  haben,  dem  Orchester  in  den  mei- 
sten Fällen  nichts  zu  thun,  als  jenen  sich  anzusehliessen. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  gebt  in  der  Regel  die 
erste  Violine,  Flöte,  Oboe,  Klarinette  mit  dem  Sopran,  —  die 
zweite  Violine^  Flöte,  Oboe,  Kbrioette  mit  dem  Alt,  —  Bratsche 
und  erstes  Fagott  (auch  das  Violoncell,  wenn  es  ni^ht  fär  den  Bass 
in  Anspruch  genommen  ist)  mit  dem  Tenor,  —  Violoncell,  Kontra- 
bass,  zweites  Fagott  und  Kontrafagott  mit  dfm  Bass;  die  drei  Po- 
saunen sohliessen  sich,  wenn  der  Inhalt  des  Satzes  es  erlaubt,  ent- 
weder durchweg  oder  gegen  das  Ende  des  Satzes  oder  in  allen 
starken  Stellen  den  drei  Unierstimmen  des  Ghors  an*  Allein  aus 
vielerlei  Gründen  sieht  man  sich  bewogen,  von  dieser  Anordnung 
abzuweichen.  Bisweilen  vereinigt  man,  besonders  wenn  der  Chor 
nicht  mit  allen  Stimmen  beisammen  ist,  mehrere  Orchesterstimmea 
(z.  B.  beide  Geigen)  zu  einer  einzigen,  um  nicht  mit  geschwäch- 
tem Orchester  einzutreten  oder  fortzuschreiten.  Bisweilen  hebt  man 
den  Alt,  noch  öfter  den  Tenor  (der  in  der  That,  besonders  wenn 
nicht  Posaunen  mitgehn,  am  wenigsten  unterstützt  ist)  dadurch  her- 
vor, dass  man  eine  der  Violinen  in  höherer  Oktave  mit  ihm  gehen 
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lägst  9  anbekaiDmert  um  die  dadoreh  entsteheoden  Oktaveo.  Auf 
diese  Art  können  sich  gewissermalusen  zwei  Oberstimnien  geltend 
machen:  die  Diskantstimme  des  Chors ,  onterstntzt  von  einer  der 
Violinen »•  Oboe,  Klarinette  nnd  Flöte  (diese  im  Einklang  oder  in 
höherer  Oktave)  und  die  Tenor-  oder  Altstimme,  her?orgehoben 
durch  die  andre  Violine  in  höherer  Oktave. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  zur  Verstärkung  oder 
Unterstützung  der  Singstimmen  gelten  die  uns  schon  geläufigen 
Grundsätze :  den  einzelnen  Instrumenten  muss  die  einem  jeden  ge- 
bührende Behandlung  werden  und  das  ganze  Orchester  muss  zu  der 
vollen  Wirkung  kommen,  die  der  Inhalt  des  Satzes  in  jedem  Mo- 
ment ihm  zuweiset  und  gestattet.  Die  Streichinstrumente  werden 
also,  ausbauende  Töne  oder  einfachere  Tonfolgen  Öfters  figuriren 
müssen  und  sich  gegen  die  Singstimmen  in  einem  ähnlichen  Ver- 
hältnisse befinden,  wie  gegen  die  Bläser.  Diese  werden  um- 
gekehrt manchen  in  den  Singstimmen  vielleicht  blos  des  Textes 
wegen  zergliederten  Ton  zusammenziehen  und  damit  ihr  vornehm- 
liches Vermögen  des  Aushallens  geltend  machen.  Das  Orchester 
im  Ganzen  und  besonders  das  Streichquartett  wird  gern  zusam- 
menhalten, um  die  ihm  vor  allen  Organen  eigne  nnd  wichtige  Mas- 
senwirkung so  viel,  wie  der  jedesmalige  Inhalt  des  Satzes  gestattet, 
zu  behaupten.  Zu  diesem  Zwecke  wird  es  oft  nöthig,  Stimmen 
des  Orchesters  weiter  zu  führen ,  wenn  die  Singstimmen ,  denen 
sie  zunächst  blos  beitreten  sollten  ,    pausiren. 

Alle  diese  Wendungen  und  Bethätigungen  des  Orchesters  wer- 
den nach  *den  vorausgeschickten  Lehren  mit  Sicherheit  getroffen, 
wenn  der  Komponist 

den  Inhalt  der  Gesangpartie  als  Aufgabe,    gleichsam  als 
Grundgedanken  erfasst; 
und  sieh  nun  fragt :  « 

wie  dieser  Inhalt  vom  Orchester  nach  dessen  eigentbnm- 
licher  Weise  darzustellen  sei?  — 
natürlich  stets  im  Sinne  der  Komposition  und  jedes  Moments. 

Der  Schlusschor  der  Schöpfung  von  Haydn  soll  uns  hier  für 
diese  allgemeiner  ^ehaltnen  Andentungen  die  nächstnölbige  An- 
schauung geben.  Wir  greifen  zu  ihm,  nicht  weil  sie  nur  hier  oder 
am  vollkommsten  hier  zu  finden  wären,  sondern  weil  für  Gestaltun- 
gen, in  denen  die  verschiednen  Komponisten  wenigstens  im  Wesenl- 
Ucben  zusammentreffen  müssen,  jedes  Beispiel  befriedigt  nnd  das 
populärste  und  durchsichtigste  den  Vorzug  verdient. 

Haydn  intonirt  seinen  Scblusschor*)  homophon,  — 


*)  S.  283  ier  Breitkopf-HSrtetseben  Partitar. 
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und  begleitet  ihn  auch  so,  den  erslen  Abschnitt  mit  vollem  Orche- 
ster »^  den  zweiten  blos  mit  dem  Quartett.  Allein  schon  hier  ge. 
staltet  sich  das  Orchester  nach  seiner  Weise.     Das  Quartett  — 
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stellt  im  ersten  Takt  die  Hauptscbläge  des  Rhythmus  und  seine  be- 
weglichere Natur  heraus,  ohne  sich  genau  an  die  Chorstimmen  zu 
binden.  Im  dritten  Takte  schliesst  es  sich  ihnen  pünktlicher  an; 
der  Tenor  aber  wird  durch  die  zweite  Geige  in  der  höhern  Oktave 
dargestellt  und  so  h'egen  die  Quartett-,  besonders  die  beiden  Geigen- 
stimmen vortbeilhaft  (S.  301)  eng  beisammen.  Die  Pausen  lassen 
das  Quartett  feiner,  rhythmisch  betonender,  den  Ausdruck  des  Ge- 
sangs bekräftigend  auftreten;  man  muss  anerkennen,  dass  der  Satz 
für  das  Quartett  eben  so  vortbeilhaft  gebildet  ist,  als  für  die  Sing- 
stimmen. 

Die  Blasinstrumente   verstärken  blos  den   ersten  Abschnitt  in 
dieser  Weise,  — 
Marx ,  Komp.  L.  IV.  29 
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Flöten« 
Oboen. 
Klarinetten. 


Alt-  und 
Tenorposaune 


Fagotte. 
Kontra-Fagott 


wobei  die  Bassposaune  mit  dem  Konlrafagott  geht,  Trompeten  und 
Pauken  halbe  Schläge  geben ;  die  Klarinetten,  hier  in  C*Fuss  nolirl, 
stehen  in  B.  Haydn  lässt  den  zweiten  Abschnitt  ohne  Bläser,  um 
diese  bei  der  Wiederholung  des  Satzes  und  der  Einleitung  dazu 
wieder  frisch  einsetzen  zu  lassen.  Hätte  er  sie  fortführen  wollen 
(was  hier  unangemessen  erscheinen  mussle\  so  wfirde  er  im  nach« 
sten  Takt  entweder  die  Chorstimmen  yoUsländig  begleitet,  oder  zur 
Verstärkung  des  Ausdrucks  in  der  Mitte  des  Takts  eingesetzt  und 
den  Bläserchor  so, 
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1 


wie  bei  a  mit  Anschluss  an  die  Chormelodie,  oder  mit  einer  ab- 
weichenden Oberstimme,  wie  bei  b,  geordnet  haben.  In  beiden 
Fällen  konnten  und  mussten  die  drei  ersten  Achtel  des  letzten  Takts 
in  eine  Note  zusammengezogen  werden  $  so  schallen  die  Bläser  bes- 
ser heraus,  während  die  Singsttmmen  durch  den  Text  zur  Zerglie- 
derung genöthigt  sind. 

Der  Hauptsatz  nun  mit  dem  Texte: 

Des  Herren  Rahm,  er  bleibt  in  Ewigkeit.    Amen. 

setzt  im  Chor  so  — 

492    Allegro. 


(Alt) 


Des  Herrvn  Rahm»  er  bleibt  in 

(Tenor) 


E   -    wigkeit, 
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^^^E^SJ^^ 


^^^-U^ 


^ 


J  J   J.      j^J-x 


ein;  an  ihm  ist  hauptsächlich  die  Begleitung  des  Orchesters  zu  be- 
obachten. 

Zu  Anfang  nämlich  gebt  die  zweite  Violine  mit  dem  AU,  die 
Bratsche  mit  dem  Tenor,  die  erste  Geige  mit  dem  Diskant«  Aliein 
schon  im  dritten  Taille  würde  der  Salz  für  Quartett  zu  dünn  und 
anseinandergezogen  sein;  das  Violonceli  tritt  zur  Bratsche  und  das 
Quartett  bildet  den  dHtten  und  vierten  Tal^t  so  — 

— •* i 1— d 1 i ^-]- 
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VioUno  it  2* 


Va.      VC. 


i 


t-^^ 


^dS^-rr-fp 


aus,  dass  das  Violonceli  neben  der  Unterstützung  des  Tenors  einen 
gebenden  Bass  zum  Ganzen  bildet,  die  Bratsche  ausfällt ,  wo  es 
nöthig  schien.  Die  Blasinstrumente  hat  Haydn  w^eislich  zurück- 
gebalten; theils  sollte  der  neue  Satz  erst  von  den  Singstimmen 
deutlich  ausgesprochen  werden,  theils  blieb  ihm  in  deqi  spätem 
Zutritt  der  Bläser  ein  Mittel  der  Steigerung. 

Nun,  Takt  5»  tritt  der  Chorbass  ein,  unterstützt  von  Violon- 
celi, Kontrabass»  Bassposaune  und  Kontrafagott,  die  vier  ersten  No- 
ten verstärkt  durch  Alt-  und  Tenorposaune.  Dieses  Motiv  (/•^f-^ß^^) 
schlägt  von  Takt  6  zu  7  (Posaunen,  hohe  erste  Oboe,  —  die  zweite 

29* 
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kommt    mit  ^^—b-^f  nach)  von  Takt  7  zu  8  (PosaaDeo   und 

KlarinetteD,  lelzlere  aof  d  schlagend  und  dem  Diskant  anschliessend) 

tritt  im  neaalen,  und  vom  zehnten  zom  elften  Takt  in  den  Posan- 
nen»  Trompeten  and  Paaken  auf.  Im  fonften  Takt  eingreifen  es  die 
Flöten  and  bilden  daraas  eine  Melodie, 

- -^     H-  jP^  -•-«     a»#-    -P 
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die  an  das  Thema  der  Page  erinnert  and  eine  zweite  höhere  Ober- 
stimme za  der  des  Chors  ond  Quartetts  bildet.  Die  einzelnen  Ab- 
weichungen und  Ausfullangen  im  Quartett  übergehen  wir;  man  hat 
sie  sich  nach  der  in  No.  493  angedeuteten  Weise  zu  denken.  Im 
Ganzen  dient  in  der  That  das  Orchester  nur  zur  Verstärkung  der 
Cborstiramen;  aber  es  richtet  das  Gewebe  derselben  orchestral  ein 
und  wirft  gelegentlich  eine  neue  Stimme  —  oder  eioen  Stimmeosatz 
hinein,  die  im  Chor  keinen  Raum  fanden.  Der  Tenor,  Takt  7, 
wird  von  der  zweiten,  der  Alt,  Takt ,9,  von  der  ersten  Geige  in 
der  höhern  Oktave  verdoppelt. 

2.    Begleitung  des  Gesanges. 

Selbständiger  wirkt  das  Orchester  schon  dann  mit^  wenn  man 
sich  seiner  nicht  zur  blossen  Verstärkung  der  Stimmen,  sondern  zu 
deren  freier  gestalteter  Begleitung,  namentlich  zur  Darstellung  oder 
Vervollständigung  der  in  der  Gesangpartie  nicht  vollständig  enthalt- 
nen  Harmonie  bedient;  —  gleichviel ,  ob  einzelne  Stimmen  dessel- 
ben zur  blossen  Verdopplung  des  Gesangs  dienen,  z.  B.  die  erste 
Geige  oder  Bläser  mit  der  Gesangmelodie  im  Einklang  oder  Okta- 
ven gebn.  Diese  Verwendung  des  Orchesters  findet  besonders  bei 
einstimmigen  oder  wenigstimmigen  Gesangsätzen ,  oft  aber  auch  bei 
vollstimmig  besetzten  statt,  wenn  die  Singstimmen  zu  einer  oder 
wenig  Partien  zusammentreten,  oder  in  solcher  Weise  figuriren, 
dass  die  in  ihnen  enthaltene  Harmonie  nicht  hinlänglich  verschmolzen 
fiir  den  Sinn  der  Komposition  heraustritt. 

Es  versieht  sich  von  selbst,  dass  auch  bei  dieser  Aufgabe  wie 
bei  jeder  das  Orchester  im  Ganzen  wie  in  seinen  einzelnen  Chören 
und  Tbeilen  seiner  uns  schon  anschaulich  gewordnen  Weise  gemäss 
zu  behandeln  ist;  es  muss  also  vor  Allem  so  weit  zu  seiner  Fülle 
und  Macht  kommen^  als  der  Sinn  des  Satzes  gestattet,  die  Bläser 
müssen  eben  so  weit  ihrer  Neigung  des  Verscbmelzens  zu  einer 
Masse,  die  Streichinstrumente  dem  Bedürfniss  beweglicher  Darstel- 
lung Folge  geben.  Alles  Nähere  bestimmt  sich. nach  dem  Sinn  des 
Satzes  und  nach  der  Rücksicht,  die  auf  den  Gesang  als  Hauptpartie 
zu  nehmen  ist. 


153 


Zanäehst  die  Starke  und  Auswahl  der  Besetsung.   Die  gewon- 
nene Eittsichl  in  Karakter  und  Vermögen  der  Instromente  wird  für 
jede  Aufgabe  und  jeden  Moment  das  Rechte  geben ,  sobald  nur  der 
Komponist   sich   ganz   getreu  seiner  Aufgabe  widmet ,   sich  in  dep 
Sinn  derselben  vertieft  und  nichts  anders  will ,  als  ihn  auch  iu  der 
Orchesterpartie  zur  Geltung  bringen,  ohne  alle  Nebenrücksicbt  und 
äusserlicbe  Maassnahme.     Wir  möchten  hier  im  Allgemeinen  (denn 
nur  das  kann  auf  dieser  Lehrstufe  noch  zur  Sprache  kommen)   vor 
zweierlei   Abwegen  warnen.     Der  eine  ist  jene   lieber la dun g» 
die  besonders  durch  die  französischen  Opern  (oder  die  für  die  fran- 
zösische Bühne  und  in  deren  Sinn  geschriebnen  deutschen)  in  neue- 
sler  Zeit  den  Gesang  zu  erdrücken  droht,  oder  zu  gewaltsamen  An- 
strengungen und  dem  Verweilen  in  den  heftigen  hohen  Stimmlagen 
nöthigt,  dadurch  aber  nicht  blos'die  Stimmen   frühzeitig  zu  Grunde 
richtet,  sondern  auch  den  Ausdruck  übertreibt,   verfälscht  und  dem 
Komponisten  eines  des  bedeutsamsten  Mittel  der  Steigerung  entzieht. 
W^enn   Meierbeer    in  der  ersten   Scene  seiner  Hugenotten  das 
Gelag   übermulhiger  Edelleute  darzustellen  hatte,   so  mochte  er  es 
sich  auf  den  Gipfel  der  Ausgelassenheit  gebracht  vorstellen,   durfte 
aber  nicht  aus  dem  Auge  verlieren,  dass  der  Adel  Frankreichs  auch 
in  jenem  Jahrhundert  —  selbst  .nach  dem  Zeugniss  seiner  eignen 
Melodie  — 


nicht  eine  wüst  und  wüthend  tobende  Horde  war,  wie  ihn  das  Ge- 
schrei des  Orchesters  (Streichquartett,  PikkolBöten,  Flöten,  Oboen, 
Klarinetten,  Fagotte,  Hörner  und  Trompeten  —  wenn  wir  nicht 
irren  4  und  4  —  Posaunen  und  Ophiklei'de,  Pauken  (7)  und  grosse 
Trommel)  darstellt.  Wenn  dies  der  sonst  so  geistreiche  und  fein- 
sinnige Komponist  that  und  obenein  Angesichts  einer  Reihe  von 
Scenen,  welche  die  gewaltsamstem  Mittel  fodern',  die  hier  so  un- 
nöthig  vorweggenommen  worden:  so  möchte  man  schwerlich  einen 
andern  Beweggrund  als  das  Streben,  sogleich  einen  schlagenden 
Eflfekt  hervorzubringen,  für  dieses  Verfahren  auffinden*  —  Der  an- 
dere Abweg  ist  der  einer  zu  grossen  Beschränkung,  die  ohne 
innre  Nothwendigkeit  dem  Orchester  Kraft  und  Vielseitigkeit  ent- 
zieht, bald  um  eben  durch  die  ungewöhnliche  Beschränkung  den 
Reiz  der  Neuheit  zu  erlangen ,  bald  aus  Mangel  hinlänglicher  Be- 
achtung. Das  Erstere  ist  in  neuester  Zeit  der  bei  weitem  seltnere 
Fall,  erscheint  uns  übrigens  nirgends  so  auffallend  als  gesuchtes 
Effektmittel,  als  wieder  bei  Meierbeer,  der  aus  der  Uebermasse 
seines  Orchesters  sich  ganze  Sätze  lang  auf  eine  Bratsche  oder  eine 
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fiaisklarhiette  oder  Pikkolflöte  mit  Baas  oder  Pauke  allein  surück- 
zieht.  Es  geschieht  das  ron  dem  feinen  Kenner  der  Instromenle 
nie  anders,  als  dass  das  gewählte  Organ  eine  karaklerisirende,  bis* 
weilen  spesifisch  treffende  Bedeulsamkeit  für  den  Moment  bat,  dem 
es  gewidmet  wird.  Allein  nicht  blos  die  sinnliehe  Fülle,  sondern 
auch  jene  Poesie  des  Orchesters,  die  es  als  einen  Gesang  und 
Handlung  geleitenden,  tragenden^  millebenden  Chor  beseelter  Wesen 
anffasst  und  mit  Liebe  festhält,'  wird  dabei  dem  esprit  der  mehr 
witiig  rafBnirten  als  liebevoll  empfundenen  Karakteristik  geopfert. 
Anf  der  andern  Seite  kann  aber  auch  nicht  geleugnet  werden,  dass 
bei  den  deutschen  Meistern,  namentlich  bei  dem  grossen  Mozart, 
das  Orchester  bisweilen  aus  einfacher  Versäumniss  nicht  zu  der 
PilUe  seines  Wesens,  wie  der  Moment  sie  federte,  gekommen  ist. 
Ein  schmerzliches  Beispiel  giebt  A\€  erste  Arie  der  Donna  Anna  im 
Don  Juan,  in  der  die  Orcfaesterluhrung  weit  hinter  der  Grossarlig* 
keil  nnd  Tiefe  der  Zeichnung  zurückbleibt*). 

Wie  die  Zusammenstellung  des  Orchesters  muss  auch  dessen 
Führung  nach  dem  Sinn  des  Satzes,  nach  dem  Karakter  des  Or- 
chesters und  jedes  Instruments  und  nach  der  dem  Gesang  gebühren* 
den  Rücksicht  erwogen  werden.  Was  diese  letztere  betriSt  (denn 
die  ersten  Punkte  sind  theils  aus  .der  Orchesterknnde  festzustellen, 
theils  lassen  sie  keine  allgemeinen  Bestimmungen  zu,  sondern  wd* 
len  in  jedem  einzelnen  Falle  nach  dessen  besonderer  Bedeutung  er- 
wogen werden)  so  muss  besonders  der  Unterschied  einer  fortgehen- 
den oder  unterbrochnen  Orchesterwirkung  (S.  446)  in  das  Auge 
gefasst  werden.    Eine  forttönende  Masse ,  z.  B.  hier  bei  a, 

49e      Andante  con  mofo. 

a.    Slngstimm«.  k  b. 


Überdeckt  und  unterdrückt,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Sing- 
atimme  mehr  als  unterbrochne  Intonationen,  wie  bei  b,  würden  sie 
auch  von  zahlreichern  oder  schallstärkern  Instrumenten  angegeben. 
Eben  so   cioleachlend  ist  aus  bekannten   Gesetzen,  dass  eine  die 


*}  Möglieh  war'  es,  dass  im  obigea  und  manchem  ähDlicbeo  Falle  die  Auf- 
fähruDS  der  lostromenUtien  nicht  Mozarts  Werk  gewesen,  der  sich  in  der  Hast 
seines  kvrzen,  vielbeansprnchten  Lebens  öfters  der  Beifaiilfe  Anderer,  z.  B.  sei- 
nes Schvlers  Süssnalor,  bedient  hat. 
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Singstimme  überragende  Instrameotalmasse  drü'ckeoiler  für  dieselbe 
wird,  als  eioe  sich  der  Höbe  nach  enlerordoende ,  —  daea  ferner 
eine  in  mehrem  oder  allen  Stinmen  gefiibrie  Bewegung  ebenfalls 
für  den  Gesang  beeinirächligender  ist,  als  eine  anf  eine  oder  wenig 
Stimmen  beschränkte.  Ein  einziges  Beispiel  genüge  für  alle  diese 
leichtfasslichen  GrundsätEc;  wir  wählen  dazu  einen  Satz*)  ans  der 
Introduktion  zu  Mozarts  Don  Juan.  Don  Juan  entgegnet  der  ihn 
verfolgenden  Donna  Anna  und  die  drei  Stijnmen  treten  zum  ersten 
Mal  zusammen. 

(Si«he  das  Beispiel  taf  der  oächsten  Seite.) 

In  den  ersten  Takten  schweigen  die  Bläser  und  die  Bewegung  ist 
nur  in  den  Geigen,  die  untern  Instroroenle  geben  erst  nur  halbe 
Schläge,  steigern  sich  dann  zu  Achtelbewegung  und  fuhren  zum 
Forte,  in  dem  die  Bläser  nach  ihrer  Art  Masse  machen,  die  Streich* 
Instrumente  Takt  um  Takt  Bewegung  und  Ruhe  wechseln  lassen 
und  zuletzt  Bratschen,  Bässe  und  Fagotte  eine  bewegte  Gegenstimme 
bilden,  wie  zuvor  die  erste  Geige.  Man  kann  mehr  und  weniger 
thun,  —  stärker  oder  schwächer  besetzen,  voller  oder  einfacher 
figurirea  u.  s*  w*;  aber  dies  alles  sind  nur  verschiedne  Abstu- 
fungen oder  Gestaltungen  derselben  Wirkungsweise  und  eben  darum 
kann  eine  einage  Anwendung  wie  das  obige  Beispiel,  reiflich  durch- 
dacht, Aufschluss  über  alle  ähnlichen  Aufgaben  ertheilen. 

C.    EigenthümHcher  Inhalt  des  Orchesters. 

Schon  in  den  vorangegangenen  Beispielen  zeigten  sich  in  der 
Orohesterpartie  einzelne  Zuge  selbständigen  Inhalts,  die  uns  erinner- 
ten, dass  keine  Partie  eines  Kunstwerks,  am  wenigsten  der  lebens- 
volle Verein  des  Orchesters,  sich  blos  als  dienendes  Mittel  verhat- 
ten könne,  vielmehr  zu  selbständiger  Mitwirkung  strebe,  —  dass 
das  Lebensprinzip  aller  höhern  Tongestaltung,  die  Idee  der  Poly- 
phonie,  sich  auch  bei  der  Begleitung  des  Cresangs  im  Orchester  gel- 
tend mache. 

Vor  allem  sind  es  die  Einleitungen  (Ritornelle  genannt), 
Zwischensätze  und  Schlüsse,  mit  denen  das  Orchester  vor 
oder  nach  dem  Gesang,  oder  zwischen  zwei  getrennten  Partien 
desselben  auftritt,  in  denen  es  allein,  also  in  durchaus  selbständiger 
Weise  wirkt,  gleichviel,  ob  der  von  ihm  vorgetragne  Satz  vor- 
oder  nachher  auch  als  Eigenthum  der  Gesangpartie  erscheint.  Hier- 
über ist  nichts  Neues  mitzulheilen ;  das  Orchester  wirkt  selbständig 
und  wird  in  der  in   den  vorhergehenden  Lfehrabschnitten  erkannten 


*)  Die  WiederholoDg  des  Takt  4  and  5   ist  in  den  Sio|^stimmeo  nicht  ge- 
naa«  kann  aber  naeh  jedem  Klavierauszog  beriehtigt  werden. 
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497    Allegro  molto. 
Violinen. 
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Flöten,  Oboen,  Fagotte» 


m 


i 


Donna  Anna. 


P^: 


fs 


Don  Juan,  Leporello.*      .»j.      .^.     ^ 


41^-4:?: 


^ 


D.  J.  DoD-Da      fol  -  le!   iodar-no    gri-di:    chi      soa      io    ta      non  sa- 


Non  spe-rar,  fe   non    ....  mai,      non      sperar        ch'io     ti 


i)»iT'     r 


^ 


1 


A^ 


I 


i=^ 


i 


M 


prai. 
Lep.  Che 
H6r- 
ner. 


Donna  io    tn    Don  sa-prai»  ta 

tn    -    -  mnltol         0  il  pt     -      dron      io 


V 


*)  Die  Höroer  sind  F-HÖrner. 
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Weise  behandelt.    Das  Nähere  gehört  io  die  Lehre  voq  den  besoo* 
dern  ForiDen  der  Gesangkompositioo. 

Sodann  aber  bat  das  Orchester  auch  in  unmitlelbarem  Gegen* 
Satze  zum  Gesang  eigenlhümlicben  Inhalt  aufzustellen  oder  den  ihm 
vom  Gesang  zugebrachten  in  selbständiger  Weise  weiter  zu  tragen. 
Dies  geschieht  in  den  mannigfachsten  Formen,  denen  überall  die 
Voraussetzung  unterliegt,  dass  die  Gesangpartie  für  sich  allein  ent* 
weder  nicht  ausreichend  gewesen  für  die  Fülle  des  Inhalts »  oder 
dass  sie  dem  besondern  Inhalt  eines  Satzes  oder  ihrer  Natur  nach 
nicht  dazu  im  Stande  sei.  Dies  kann  selbst  bei  reicher  Entfaltung 
der  Gesangmittel  und  in  allen  freiem  wie  strengern  Formen  der 
Fall  sein. 

Wenn  Seb.  Bach  in  seiner  hohen  Messe*)  das  Credo  in 
unum  Deum  auf  den  alten  Cantus  ßrmus  durch  alle  fünf  Stimmen 
des  Chors  durchgeführt  hat,  tönt  es  noch  zweimal  aus  dem  Orche- 
ster hervor,  um  nachher  gleich  wieder  durch  die  vier  höhern  Chor- 
stimmen  zu  gehn  und  wieder  im  Orchester  in  Engführung  zu  erschei- 
nen; der  Chorbass  (in  der  Vergrösserung)  und  —  in  Engführnng 
gegen  jenen  (aber  in  rechter  Grösse)  die  zweite  und  dritte  Stimme 
(in  Sextenverdopplung)  nehmen  noch  einmal  das  Thema  und  zuletzt 
erscheint  es  wieder  selbständig  in  der  Oberstimme  des  Orchesters. 
Es  sollte  das  Credo  ,,allüberall''  ertönen,  —  und  um  das  Un« 
begränzte  auszudrücken,  musste  es  die  Gränzen  der  eigentlich  re- 
denden Stimmen  (des  Chors)  überschreiten.  Ein  ähnlicher  Gedanke 
ward  dem  hoben  Meister  offenbar,  als  er  den  Gesang  „Ein'  feste 
Burg'<**)  in  Fugensätze  —  aber  von  flammender  Begeisterung  um- 
gedichtete —  verwandelt  durchführte  und  am  Schluss  jeder  Strophe 
die  Melodie  in  ursprünglicher  Einfachheit  und  Macht  von  Oboe  und 
Orchesterbass  in  der  Engführnng  anschloss,  dass  er  von  den  Höhen 
hernieder  und  aus  der  Tiefe  empor  wiederhalle  als  ein  immerdar 
fortwirkender. 

Hier  war  der  Gesang  fähig  aber  nicht  ausreichend  gewesen  für 
den  dichterischen  Gedanken.  Wenn  wiederum  Haydn  in  seiner 
Schöpfung  den  Jubelcbor  ,,Der  Herr  ist  gross''  bei  den  Worten 
,,Und  ewig  bleibt  sein  Ruhm*^  gleichsam  in  Staunen  versinken  lässt 
vor  dem  Gedanken  der  Ewigkeit:  so  bedurfte  das  Gemüth  in  sei- 
ner aufwallenden  Bewegung  des  Orchesters 


*)  Bei  S  im  rock  in  Bonn. 

'*)  Bei  Breitkopf  aod  Härtel. 
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(die  Bläser  nuterstiitzen  den  Chor)  um  den  Moment  nach  seinen 
beiden  Seiten  bin  auszu tönen.  Beide  waren  dem  Gesang  erreich- 
bar, aber  der  Chor  von  der  einen  Vorstellung  so  ganz  erfüllt,  dass 
er  für  die  andre  keinen  Raum  finden  konnte. 

Betrachtung, 
Schon  hier  (und  so  in  frubern  Beispielen)  zeigt  sich  das  Or- 
chester —  und  in  ihm  wieder  das  Quartett  —  besonders  als  Oi^an 
fnr  das  Beweglichere,  der  Gesang  als  das  Weilende.  Dies  liegt 
nicht  blos  in  seiner  materiellen  Natur,  die  dem  Wesen  der  Blasin- 
strumente nächst  verwandt  ist,  sondern  auch  vornehmlich  in  Gehalt 
des  Worts  und  der  Grundbedingung,  unter  der  es  sich  geltend 
macht.  Jedes  Wort,  jeder  Redesatz  ist  ein  einzelner  für  sich  da- 
seiender Gedanke,  der  erst  für  sich  verstanden  und  bedacht  sein 
will,  ehe  man  ihm  das  Weitere  zugesellt,  während  das  Wesen  der 
Musik  auf  Fortschallen,  Fortschreiten ,  fliessendem  Zusammenbange 
beruht;  das  einzelne  Motiv  ist  für  sich  allein  noch  unentschieden 
und  erlangt  erst  in  seiner  Fortbewegung  Wirkungskraft  und  Be- 
deutung. Man  könnte  diesen  Gegensatz  zwischen  Wort  und  Mu- 
sik in  seinem  Einflnss  auf  Komposition  kurz  so  bezeichnen: 
das  Wort  steht  und  trennt,  die  Musik  fliesst  und 

vereinigt, 
eine  Ansichtsweise,  die  überallbin  Bestätigung  findet  und  den  Weg 
des  Komponisten  erleuchtet.  Schon  im  Gesänge  vereinzelt  das  Wort 
(Tb.  III.  S.  427)  die  Mnsikmomente  und  muss  dasselbe  hinter  dem 
rein  musikalischen  Singen  (Th.  III.  S.  439)  zurücktreten ,  sobald 
es  auf  fliessenden  —  das  heisst  vorherrschend  musikalischen  Fort- 
gang ankommt.  Demungeachtet  kann  und  darf  der  Einfluss  des 
Worts  auch  in  diesen  Partien  nicht  aufgehoben  werden;  schon  die 
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leichlere  Erschöpfung  der  Singstimroe  oad  das  BedörfaMts  des  Athem* 
bolens  erinnert  daran.  Rein  musikalisch  ond  frei  dem  mosikalischen 
Triebe  biogegeben  ist  dagegen  das  Orchester  —  oder  überhaupt  die 
Begleitung.  In  ihm  ist  daher  das  Moment  der  Bewegung  und  Ver- 
einigung das  waltende. 

Schon  die  vorangegangenen  Beispiele  weisen  darauf  hin ;  sie ' 
sind  aber  insofern  nicht  rein  beweisend,  weil  in  ihnen  das  Orche- 
ster und  seine  Führung  dadurch  bedingt  war,  dass  die  Gesangparlie 
nicht  einmal  zur  äusserlich  vollständigen  Darstellung  geeignet  oder 
frei  war.  Ein  bezeichnenderer  Fall  aus  Mozarts  Requiem*)  lehnt 
sich  an  den  ihm  äusserlich  ähnlichen  in  No.  498.  In  der  Fürbitte, 
die  Seelen  vor  der  Macht  und  Pein  der  Bolle  zu  bewahren,  treten 
die  Worte  Ne  absorbeat  eas  tartarus,  ne  cadant  in  obscurum, 
erfüllt  von  dem  Abscheu  hervor ,  den  das  Bild  der  Qualenstätte  er- 
weckt.   Das  Orchester  — 
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*)  S.  69  der  BreltkopMlirtelseheB  Partitur. 
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unterstützt  mit  den  Posaunen  die  drei  ontern  Singstimmen,  bildet 
mit  Bassethörnern  und  Fagott  eine  festverschmolzne  Uarmoniefolge 
und  ergiesst  seine  Hauptmasse  in  einer  bis  zum  Ende  des  Satzes 
fortslrömenden  mächtigen,  Alles  zusammenfassenden  und  tragenden 
Bewegung,  lieber  deren  liefere  Bedeutung,  haben  wir  hier  nicht 
Anlass,  Betrachtungen  anzuknüpfen;  es  genügt  vor  der  Hand,  in 
ihr  das  Moment  des  fliesseuden  Zusammenhangs  zu  erkennen. 

Und  nun  stellen  wir  gleich  einen  einfachen  Satz  mit  ähnlicher 
Orchesterführung  jenem  zusammengesetztem  zur  Seite»  den  Anfang 
eines  Terzetts  aus  Mozarts  Titus*).  Die  Unruhe,  die  innre  Zer- 
rissenheit lässt  Vilellia  besonders  Anfangs  nicht  zu  festzusammen- 
bängender  Rede  kommen;  es  sind  einzelne  Ausrufe,  die  erst  bei 
den  Worten  Oh  sdegno  mio  fanesto !  etwas  fester  zusammentreten ; 
erst  mit  dem  Zutritt  der  beiden  andern  Personen  gewinnt  die  Ge- 
sangpartie Fluss.  Diese  so  karakteristische  Darstellung  wäre  un- 
ausführbar gewesen,  hätte  Mozart  ihr  nicht  im  Orchester  An- 
halt, verbindendes  und  bewegendes  Element  geben  können.  Er 
setzt  so    — 


500    Allegro. 


*)  Akt  1,  No.  10,  S.  37  der  Breitkopf-HärteUchen  Partitur. 
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ein.  Zweite  Geige  und  Bratsche^  unterstützt  von  den  Bläsern  and 
den  treibenden  Anschlägen  des  Basses  (eine  gefülltere  Bassslirome 
hätte  auf  den  Gesang  gedrückt  ^nd  die  Bewegung  geheninit)  geben 
den  Boden,  die  Figur  der  ersten  Geige  ist  der  eigentliche  Orche- 
stergedanke, in  dem  das  unstete  Hin  und  Her  der  Singenden  sei- 
nen orchestralen  Ausdruck  und  der  ganze  Satz  forlfliessende  Be- 
wegung und  Einheit  gefunden  hat. 

Ein  letztes  Beispiel  soll  uns  wieder  das  Requiem  geben.  Der 
achte  und  neunte  Satz  schliesst  mit  einer  figurirten  Ausfuhrung  der 
Worte  Quam  olim  Abrahae  promisisti  et  semini  ejus.    Sie  waren 
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nur  aoszasprecben ,  dem  Gebet  am  Erlösung  Nachdruck  zu  geben ; 
daher  waltet  hier  das  Wort  vor  und  der  musikalisch  festere  Zasam- 
menhang  kann  nur  durch  das  Orchester  erlangt  werden.  Mozart 
unterstützt  die  Singstimmen  mit  den  Bläsern  (Bassethörner,  Fagotte, 
drei  Posaunen)  setzt  ihnen  aber  das  Quartett  in  ununterbrochner 
Figurirang 

501      Andante.       |^       ^  iw  P«*». 
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entgegen  und  verschmilzt  damit  die  vereinzelten  Stimmen  des  Chors 
zu  einem  fest  zusammenhaltenden  und  dabei  bewegungsvoll  fortschrei« 
tenden  Ganzen. 

Dass  an  der  Stelle  einer  solchen  mehrstimmigen  und  stetigen 
Durchführung  die  uns  längst  (Tb.  II,  S.  204)  bekannten  Formen 
des  gehenden  Basses  oder  sogenannten  Kontrapunkts  in  einer  Ober- 
stimme treten  (meist  liegt  letzterer  in  der  ersten  oder  ersten  und 
zweiten  Geige,  S.  Bach  giebt  ihn  gelegentlich  auch  den  Flöten) 
und  alle  diese  Formen  wechselnd  angewendet  werden  können,  ist 
nun  ohne  weitere  Beispiele  zu  erkennen.  Die  altern  Komponisten, 
namentlich  Bach  und  Händel,  hatten  ihren  polyphon  meistens 
höchst  bewegten  Chorsätzeu  und  der  dagegen  oft  armem  und  stei- 
fern Kantilene  ihrer  Solosätze  gegenüber  das  Bedürfniss  einer  eben- 
falls stetig  und  gleichartig  durchgeführten  Gegenstimme,  die  sie  am 
liebsten  als  Träger  der  Gesangparlie  in  den  Bass  (Continuo)  leg- 
ten. Die  Nenem  (zuerst  Haydn)  zogen,  dem  Bedürfniss  erhöhter 
Bewegung  —  weniger  energisch  ausgebildeten  Chorstimmen  gegen- 
über —  folgend,  oft  eine  lebhaft  undtglänzend  geführte  Geigenstimme 
(Kontrapunkt)  vor,  oder  gingen  von  der  einfachen  Unterstützung 
und  Begleitung  bald  gelegentlich,  bald  stetig  (wie  Mozart  im  obigen 
Fagensatze)  zur  Figuration  einzelner  oder  mehrerer  Stimmen  über. 
Stets  —  und  namentlich  seit  der  höbern  Entfaltung  des  Orchesters 
durch  Haydn  und  seine  Nachfolger  —  blieb  die  eigenth'che  Auf- 
gabe: das  Orchester  nach  seiner  Weise  und  mit  Befriedigung  sei- 
nes eignen  Wesens  so  theilnehmen  zu  lassen,  dass  es  die  der  Ge* 
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saagpartie  oichl  erreichbare  Fülle,  Bewegung,  VielgesUltigkeit  ge- 
währe»  jene  unterstütze  und  den  Satz  in  seiner  Ganzheit  vollende. 

D.     Obligate  Stimmen  des  Orchesters. 

Die  letzte  Form,  in  der  das  Orchester  sich  dem  Gesang  ergän- 
zend verknöpft,  ist  die  Zufügong  obligater  Solostimmen  aus  dem 
Instrumentale;  eine  Form,  die  vorzüglich  bei  Solo-  oder  Ensemble- 
gesang  Anwendung  findet. 

Ein  solches  obligates  oder  Soloinstrument  tritt  nun  aus  der 
Masse  des  Orchesters  —  entweder  für  immer  oder  für  einzelne 
Theile  der  Komposition  —  heraus  und  wird  neben  der  Gesangpartie 
zu  einer  Hauptstimme^  die 

a)  die  Singstimme  im  Einklang  oder    in    der  Oktave   verdoppeln, 

b)  dieselbe  in  Terzen,  Dezimen,  Oktaven  begleiten, 

c)  ihren   selbständigen   Gang   nehmen   und    gegen    die   Singstim- 
me einen  Gegensatz  bilden, 

oder  in  all  diesen  Verwendungen  wechseln  und  gelegentlich  auch 
wieder  in  die  Orchestermasse  zurückkehren  kann.  So  fügt  Seb. 
Bach  in  der  matthäischen  Passion  der  Arie  ,, Erbarme  dich,  mein 
Gott'^  eine  obligate  Solovioline  ausser  dem  begleitenden  Streich- 
quartett zu,  Mozart  setzt  im  Titus  zu  der  Arie  „Parto*^  eine 
obligate  Klarinette,  zu  der  letzten  Arie  der  Vitellia  ein  obligates 
Bassetborn;  Beethoven  braucht  zu  der  Scene  Leonores  im  Fi- 
delio  drei  Waldhörner  und  ein  Fagott  (S.  87)  zu  obligater  Mit- 
wirkung. Die  Beispiele  sind  zu  häufig  und  leicht  zugänglich,  als 
dass  weitere  Aufzählung  nöthig  sein  könnte. 

Auch  hier  bedarf  es  keiner  neuen  Lehre ;  die  bekannten  Grund- 
sätze und  Erfahrungen  genügen. 

Bei  der  Auswahl  obligater  Instrumente  ist  der  Sinn  der  Kom- 
position natürlich  erster  Bestimmungsgrund.  Wenn  Mozart  im 
Requiem  dem  y^Tuba  mirum  spargens  sonum^^  ein  Posaunensolo 
zuertheilt,  Händel  im  Messias  zu  der  Arie  „Sie  schallt  die  Po- 
saun''<  eine  obligate  Trompete  (m.  s.  S.  47,  No.  42)  setzt,  Glnck 
die  Oboe  mit  dem  Klagesang  der  lauridischen  Iphigenie  vermählt, 
jener  Gesang  des  Sextus  (Porto)  mit  der  üppig  schmiegsamen  Kla- 
rinette durchflochten,  der  elegische  Gesang  Vitelliens  mit  dem  Bas- 
sethorn,  Leonorens  romantischer  Aufschwung  mit  dem  romantisch, 
heldenmüthigen  und  doch  mehr  sehnsuchtsvoller  Hingebung  fabigen 
Hornklang  unterstüzt  und  gehoben  wird:  so  erkennen  wir  in  all 
diesen  Bestimmungen  der  Künstler,  dass  nur  dem  Sinn  und  der 
Stimmung  des  Satzes  Folge  gegeben  worden  ist. 

Hiernächst  ist  allerdings  auf  das  Verhältniss  der  obligaten  In- 
strunente  zur  Singstimme  Rücksicht  zu  nehmen.     Im  Allgemeinen 
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—  ond  ab^esehn  von  dem  Sinne  des  Satzes  —  wird  man  die  sanf- 
tem Instrumente :  Flöte ,  Klarinette  ,  Fagott ,  Waldhorn ,  Violine» 
Violoncelli  vorziehen,  weil  sie  sich  der  Singstimme  gelinder  an- 
schmiegen aud  dieselhe  weniger  in  Gefahr  setzen,  übertönt  und  zu- 
rückgedrängt zu  werden.  Die  schwerern  oder  schärfern  loslrumente 
wird  man  seltner  und  schonungsvoller  setzen  und  in  der  Regel  nur 
den  starkern  Singstimmen  zufügen ;  z.  B.  die  Oboe  mehr  in  den  fei- 
nen höbern  Tonlagen  gebrauchen,  Trompete  und  Posaune  (wie 
Händel  und  Mozart  in  den  oben  erwähnten  Fällen  gethan)  wohl 
dem  Bass  oder  Tenor,  nicht  leicht  aber  weiblichen  Stimmen  zuge- 
sellen und  mehr  zu  Zwischensätzen,  als  gleichzeitig  mit  dem  Ge- 
sang verwenden. 

Was  endlich  den  Satz  selber  betrifft,  so  treten  die  allgemeinen 
Grundsätze  unbedingt  in  Anwendung.  Namentlich  bei  der  Verdopp- 
lung der  Gesangmelodie  durch  Instrumente  wird  jedes  Instrument 
in  der  ihm  eignen  Tonregion  geführt.  Soll  also  z.  B.  eine  Alt- 
oder Diskantmelodie  verdoppelt  werden,  so  geht  in  der  Regel 
Violine,  Oboe,  Klarinette  in  derselben  Oktave,  die  Flöte  in 
der  höhern,  Fagott,  Waldhorn,  Violoncell  in  der  tiefern  Oktave  mit; 
ausnahmsweise  kann  die  Flöte  zu  sanfterer  und  dunklerer  Wirkung 
im  Einklang  mit  der  Stimme,  die  Violine  zu  feinerer  Wirkung  in 
der  höbern  Oktave,  die  Klarinette  zu  besonderer  Herausstellung  des 
Klangs  ihrer  Tiefe  in  der  tiefern  Oktave  mitgehn.  Soll  umgekehrt 
eine  Bass-  oder  Tenormelodie  unterslüzt  werden,  so  gebt  in 
der  Regel  Fagott,  Violoncell,  Waldhorn  im  Einklang,  Violine,  Oboe, 
Klarinette  in  der  höhern  Oktave,  die  Flöt^  zwei  Oktaven  höher  mit. 


Zweiter  Abschnitt. 

Bestimmung  der  Gesangpartie  im  Allgemeinen. 

Nachdem  wir  im  vorigen  Abschnitte  das  Nöthige  über  die  Auf- 
gabe des  Orchesters  in  seinem  Verein  mit  Gesang  vorausbemerkl, 
wenden  wir  uns  nun  zu  der  Hauptpartie  in  den  bevorstehenden 
Aufgaben ,  zum  Gesang.  Hinsichts  setner  fassen  wir  auf  den  im 
siebenten  Buch  der  Lehre  (Th.  III,  S.  329)  gewonnenen  Grundlagen. 
Folgendes  steht  fest.  Erstens:  die  Singstimme  muss,  auch 
abgesehn  von  dem  Worte,  das  sie  zu  verkündigen  bat,  als  das  dem 
Menschen  eigenste,  am  tiefsten  ihn  erfassende  Organ  (Th.  III^  S- 
331)  anerkannt  werden.  Zweitens:  das  Wort,  der  sprachliche 
Inhalt  des  Gesangs,  verleiht  demselben  einen  tbeils  der  reinen  Musik 
gar  nicht,  theils  nicht  so  bestimmt  und  schnell  (Tb.  III,  S.  355) 
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erfassbareo  Inhalt,  der  dem  Gesänge  wiederum  und  noch  entschied- 
ner  den  Vorrang  vor  den  mit  ihr  zusammentretenden  Organen 
sichert.  Daher  musste  der  Gesangtext  zunächst  als  das  Bestim- 
mende für  alle  Formen  der  Gesangmusik  (Th.  m,  S.356)  aufge- 
fasst,  konnten  von  hier  aus  die  Formen  des  Rezitativs,  des  gesung- 
nen  Lieds  und  des  Chors  (Th.  III,  S.  368,  403,  442)  entwickelt 
werden.  In  diesen  Formen  durfte  die  Mitwirkung  des  Instrumen- 
tale als  Nebensache  gelten ,  wesshalb  wir  es  auch  nur  auf  das  Kla. 
vier  beschrankten.  Stets  lag  der  Hauptinhalt  im  Gesänge.  Im  Re- 
zitativ hatte  das  Wort  so  entschieden  den  Vorrang,  dass  wir  es 
zunächst  als  eine  musikalisch  bestimmte  und  gekräftigle  Rede  auf- 
fassen konnten ;  im  Lied  war  die  G«8ammtemp6ndung  des  ganzen 
Textes,  in  den  Cborkompositionen  Gedanke  und  Gefühl  des  Textes 
der  eigentliche  Gegenstand  der  Komposition.  Das  Inslrumentale  fügte 
dem  Gesang  der  einzelnen  Stimme  nur  die  unterstützende  Harmonie 
bei,  oder  diente  (Th.  III,  S.  443)  zur  nöthigen  Ablösung  und  Er- 
leichterung desselben. 

Das  damals  dem  Klavier  Zugewiesene  kann  nun  allerdings  auch 
mit  andern  Instrumenten  (z.  B.  der  Harfe,  Goitarre,  Orgel)  oder 
mit  dem  Orchester  geleistet  werden;  wir  haben  schon  gelegentlich 
erwähnt^  dass  die  Begleitung  des  Rezitativs,  der  Cboralfiguratioo, 
der  Singfnge  u.  s.  w.  auch  vom  Orchester  übernommen  werden. 
Dann  gewinnt  die  Begleitung  nicht  blos  an  Schailkraft  und  Tonfülle, 
sondern  es  kommt  ihr  auch  der  ganze  Organenreichthum  des  Or- 
chesters mit  seiner  Mannigfaltigkeit  an  Klängen  zu  statten.  Hier- 
über ist  im  vorhergehenden  Abschnitte  und  der  ganzen  Lehre  von 
der  Instrumentation  das  Nöthige  bereits  gesagt.  Allein  auf  diesem 
Wege  wird  nichts  wesentlich  Neues  erlangt.  Ein  Rezitativ  oder 
Lied  mit  Orchesterbegleitung  ist  nach  Form  und  wesentlichem  In- 
halte nicht  vom  Rezitativ  und  Lied  mit  Klavierbegleitung  unterschie- 
den; der  Hauptinhalt  liegt  durchaus  im  Gesang,  und  die  Begleitung 
ist  durchaus  nur  um  des  Gesangs  willen,  nur  als  Untergeordnetes 
und  Nebensache  vorhanden. 

Erst  dann  gelangen  wir  zu  neuen  Formen,  wenn  ein  Inhalt, 
der  über  den  der  früher  aufgewiesnen  Formen  hinausgeht,  der  Ge. 
sangpartie  und  zugleich  dem  Instrumentale  neue  und  umfassende  Auf- 
gaben stellt,  —  umfassender  eben  desswegen,  weil  die  alten  Formen 
und  ihre  Mittel  für  sie  unzureichend  sind.  Die  neuen  Formen  ent- 
wickeln sich  übrigens  so  stelig  aus  den  bereits  aufgefassten ,  dass 
auch  hier  eine  scharfe  Scheidung  so  wenig  wie  auf  andern  Gränz- 
linien  der  Kunstformen  (Th.  II,  S.  140,  Th.  III,  S.  298)  möglich 
ist.  Wir  haben  schon  darauf  hingewiesen ,  dass  auch  die  frühern 
Formen  Orchester  zulassen  und  oft  erhalten ;  umgekehrt  können  die 
Marx,  Komp.  L.  IV.  30 
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erst  jetzt  za  entwickelnden  Formen,  —  Arie,  Daelt,  Ensemble 
Q.  s.  \K.  auch  mit  blosser  Klavierbegleitung  oder  zum  Tbeil  ohne  alle 
Begleitung  benutzt,  oder  die  Klavierpartie  zu  selbstständiger  Mitwir- 
kung mit  eigenthümlichem  Inhalt  erhoben  werden. 

Bei  deiii  Eintrilt  nun  in  die  Gesangkomposition  durften  wir 
kurzweg  das  Wort  als  das  Bestimmende  bezeichnen.  Aber 
schon  in  der  ersten  und  einfachsten  Form,  dem  Rezitativ,  wurde 
bald  klar,  dass  nicht  der  blos  sprachliche  Inhalt,  sondern  derSinn? 
den  das  Gemnth  des  Tondichters  im  Worte  findet  —  oder  in  das- 
selbe hineinträgt,  die  eigentliche  und  befriedigende  Aufgabe  für  die 
Konfposition  ist.  Die  blosse  Uebertragung  der  gesprochnen  Rede  in 
eine  musikalisch  betonte  wäre  nur  Deklamation  und  könnte  kaum 
zu  den  untergeordnetsten  Aufgaben  des  Rezitativs  genügen,  mit  allen 
Künsten  der  Rhetorik  nicht  weiter;  schon  die  höheren  Aufgaben  des 
Rezitativs  fodern  einen  tiefern  und  künstlerischen  Inhalt  und  schon 
die  erste  Anregung  des  musikalischen  Elements  in  der  Brust  des 
Tonkünstlers  führt  über  die  Nüchternheit  abstrakter  Deklamation 
hinaus. 

Es  kann  uns  daher  nicht  fremd  sein,  wenn  wir  jenen  ersten 
Lehrsatz  der  Gesangkomposition  jetzt  zu  vollkommnerer  Gestalt 
erheben:  der  Sinn,  der  das  Wort  gegeben  oder  in  dem 
esaufgefasst  wird,  bedingt  die  Gestaltung  der  Gesangkompo- 
sition. Dieser  Sinn  ist  durch  das  abstrakte  Zeichen  des  Worts  nur 
angedeutet;  er  ist  nicht  eigentlich  in  ihm  enthalten,  sondern  in  den 
Verhältnissen,  die  das  Wort  hervorgenifeu  haben;  und  diese  Ver- 
hältnisse, das  ist  nicht  blos  der  Gemüthsznstand  des  Redenden 
(oder  Singenden)  sondern  auch  die  auf  sein  Gemöth  zurückwirkende, 
in  ihm  reflektirte  äussere  Lage  (die  Situation)  in  der  er  sieh  be- 
findet. Daher  eben  genügt  das  blosse  gesangmässig  ansgesprochne 
Wort  nicht  und  haben  wir  bereits  im  siebenten  Buche,  selbst  im 
Rezitative  (z.  B.  in  denen  Seb.  Bachs)  noch  mehr  im  Ghorsatse 
(man  denke  an  den  Unterschied  der  redenden  und  singenden  Foge, 
Th.  III,  S.  463)  über  dasselbe  hinausgehen  müssen.  Daher  erken- 
nen wir  nun  in  der  Instrumentalbegleitung  zum  Gesänge 
nicht  blos  eine  äusserlich  oder  abstrakt  harmonisch  rathsame  Stütze 
für  den  Gesang,  sondern  ein  Organ,  durch  das  ein  Theil  vom  gei- 
stigen, wesentlichen  Inhalt  des  Kunstwerks  offenbar  wird.  Auf  der 
andern  Seite  begreifen  wir  nun  erst  vollständiger,  dass  derselbe 
Text  vom  Komponisten  verschieden  aufgefasst  werden  kann;  denn 
nicht  das  abstrakte  Wort,  sondern  der  Sinn,  den  es  im  Kompo- 
nisten anregt,  ,ist  der  eigentliche  Inhalt  der  Komposition. 

Von  hier  aus  erweitert  sich  unser  Gesichtskreis  nach  zwei  Sei- 
ten ,  wir  haben  einerseits  das  Verhältniss  schärfer  zu  bestimmen«  in 
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das  die  Gesangpariie  zor  InstrumenUlpartie  triil,  andeniseils  die 
gestalleede  Kraft  des  Textes  ond  des  Sidds,  indem  wir  iho  uad 
die  ibm  anterliegende  Stimmung  und  Situation  auffassen. 

*    A.     Verhältniss  der  Gesangspartie  xum  Instrumentale, 

Ist  der  geistige  Inhalt  der  Komposition  vornehmlich  an  das  Wort 
geknüpft,  so  herrscht  der  Gesang  anhediogt  vor«  Entweder  bedarf 
es  dann  gar  keiner  Instrumentalbegleitung  (so  in  den  reinen  Vokal* 
chören  oder  in  mehrstimmigen  Sologesängen  ohne  Begleitung)  oder 
die  Begleitung  dient  nur  zur  äussern  Stütze  oder  Verstärkung  (S.  447) 
des  Gesangs. 

Macht  sich  neben  dem  eigentlichen  Wortinhalt  noch  die  Stim- 
mung oder  Bewegung  der  Seele  gellend,  aus  der  das  Wort  nur  als 
ein  Theil  dessen,  was  im  Singenden  lebt  und  treibt,  hervortrat:  so 
gewinnt  das  rein  musikalische,  in  der  Instrumentalpartie  herrschende 
Element  mehr  oder  weniger  wesentlichen  Inhalt,  bietet  dem  Gesang 
eine  bindende,  verschmelzende,  hewegungsvolle  Unterlage,  fasst  — 
vorbereitend ,  wiederholend ,  oacbahmend  —  die  Gesangsätze  oder 
stellt  ihnen  andre  ihm  eigne  entgegen  und  verlieft  oder  vervollstän- 
digt den  Ausdruck  der  Stimmung  der  im  Wort  und  im  Gesang  nicht 
vollständig  enthalten  sein  konnte.  Dies  ist  die  Bedeutung  der  bald 
auf  eine  Stimme  beschränkten  (gehende  Basse,  Gegenstimme)  bald 
auf  mehrere  oder  über  alle  verbreiteten  Fignrationen  des  Orchesters, 
von  denen  wir  im  vorigen  Abschnitt  einige  Beispiele  gesehen  haben. 
Auch  die  obligaten  Solostimmen  gehören  grösstentheils  hierher. 

Ist  die  Stimmung  des  zu  komponirenden  Moments  tief  angeregt, 
so  scheint  sie  dem  von  ihr  Erfüllten  sich  über  die  ganze  Umgebung, 
ober  das  ganze  Dasein  auszubreiten;  dem  Glücklichen  lacht  die  ganze 
Natur  ^  erscheint  selbst  das  Widrige  und  Gefahrdrohende  im  ver- 
söhnlichen, begütigenden  Lichte ;  dem  Tiefbelrübten  legt  sich  Trüb- 
niss  wie  ein  Trauerflor  selbst  über  die  heitersten  Bilder.  Dies  wird 
für  den  Komponisten  der  Anlass,  über  den  Wortsinn  des  Textes 
hinaus,  ja  bisweilen  selbst  im  Widerspruch  gegen  denselben  *)  die- 


*)  Dem  Verf.   liegt  eben  kein  Beispiel  naher,   nie  dns  eines  Heinesehen 
Gedichts,  das  in  seinem  „Frühlingssprel**  eine  Stelle  gefanden.  Der  Dichter  singt: 

Gekommen  ist  der  Maie, 
Die  Blumen  and  Baume  blöhn, 
Und  dorch  des  Himmels  Blaoe 
Die  rosigen  Wolken  ziehni 

Die  Nachtigallen  singen 
Herab  ans  laubiger  Höh', 
Die  weissen  Lämmer  springen 
Im  weichen  grünen  Klee. 

30* 


468    

ser  Siimmong  als  dem  eigenllicheD  Inhalte  der  Komposition  nachza- 
häogen   und  Ansdnick  za  geben.     Dann  aber  wird  —  wenn  auch  * 
nicht  immer,  doch  oft  —  dem  Instrumentale  eine  vornehmliche,  bis- 
weilen  sogar  vorherrschende  Bedeutung  zu  Theil,  da  der  Gesang 
mehr  oder  weniger  an  das  Wort  gebunden  bleiben  muss. 

Hiermit  hängen  die  Momente  eng  zusammen,  in  denen  die  Stim- 
mung oder  Situation  eine  zusammenhängende  Aeusserung  der  Sing- 
stimme unzulässig  macht;  ein  Fall,  von  dem  wir  in  No.  500  ein 
Beispiel  sehn.  Eine  solche  Singstimme  hat  in  sich  selber  keinen 
musikalisch  festen  Zusammenhalt,  —  sie  ist,  technisch  zu  reden, 
keine  satzforroig  gebildete  Melodie,  kann  sich  nur  noch  dem  Aus. 
druck  der  vereinzelten  Worte  im  Sinn  der  herrschenden  Stimmung 
widmen.  Hier  tritt  nun  das  Instrumentale  als  Organ  für  das  Mu- 
sikelement und  für  die  herrschende  Stimmung  hervor.  Es  nimmt 
die  vereinzelten  Gesangmomente  auf,  trägt  und  verschmilzt  sie  und 
wird,  von  der  rein  musikalischen  Seite  angesehn,  zur  Hauptpartie 
(so  weit  es  die  überlegne  Natur  der  Menschenstimme  und  des  Worts 
zulässt)  gleichviel,  oh  es  sich  nur  figurativ  gestaltet,  wie  in  No.  500 
oder  eine  eigne,  satzartig  festgebildete  Melodie  durchfuhrt. 

Ein  Gleiches  ergiebt  sich  in  tiefern  Aufgaben  oder  AutTassun. 
gen  dann,  wenn  ein  Moment  vom  Gesang  zwar  mit  Nachdruck  anf- 
gefasst  werden  kann,  sein  geistiger  Inhalt  aber  weit  hinaosreicht, 
selbst  über  das  volle  Vermögen  unsers  höchsten  Organs.  Ein  merk- 
würdiger Fall  dieser  Art  findet  sich  in  Beethovens  grosser  Messe, 
der  tiefsinnigsten  Tonschöpfung  unsers  Jahrhunderts,  —  zu  tief,  zu 
gedankenreich,  zu  schwer  ausführbar,  als  dass  selbst  der  schon  fest- 
gestellte hohe  Ruf  des  Dichters  *)  die  Zeitgenossen  —  oder  auch 
nur  die  Kuostgenossen  (mit  einzelnen  Ausnahmen)  hätte  um  dasselbe 
versammeln  können.     Das  Halbstarke  und  Halbwahre  und  Halbtiefe 


Diei  »cbeiot  eio  heiteres  Fräbliogslied ,  Dicht  mehr  nod  oicht  weniger^  —  aod 
80  lu  kompooireo.  Allein  der  letzte  Vers  erschliesst  den  tiefer  iiegeadeo  wah- 
ren Sinn. 

Ich  kann  nicht  singen  und  springen^ 

Ich  liege  krank  im  Gras; 

Ich  höre  fernes  Rungen. 

Mir  träumt,  —  ich  weiss  nicht  was. 

Es  ist  also  nicht  der  junge  Mai,  der  den  Sänger  zu  frischen  süssen  Weisen 
erregt ;  sein  Gemüth  ist  erfüllt  von  einem  Träumen,  von  einem  Verlangen ,  das 
ihm  noch  in  unbestimmten  Zügen  vorsehwebt;  es  krankt  daran.  Dies  ist 
die  Stimmung,  gegen  die  der  belebende  Hauch  des  Lenzes  vergebens  seine  Macht 
versucht.  Der  Mai  mit  aller  Lust  ist  dem  kranken  Hinblick  verschleiert  und 
es  würde  eine  Unwahrheit  sein,  wollte  der  Komponist  sich  den  Worten  hinge- 
ben, die  sein  heitres  Bild  —  vergebens  herbeirufen. 

*)  Es  ist  als  Op  i;^  bei  Schott  in  Mainz  erschienen. 
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—  vom  Nichtigen  za  schweigen!  —  hat  stets  den  Vortheii  gehabt, 
der  Mehrzahl  erlangbarer  und  darum  zusagender  zu  sein. 

Das  Credo  nun  in  dieser  Messe  wird,  ein  Grundzug  im  Karak- 
ter  des  ganzen  Werks  und  —  uosrer  Zeil,  nicht  in  jener  hinge- 
gebnen Frömmigkeit  oder  Würde  gesungen,  die  dem  unerschütter- 
ten  Glauben^  dem  unangefochten  dastehenden  Dogmen  einer  Kirche 
eigen  ist,  die  sich  als  die  alleinseligmachende  und  ewig  fortbeste- 
hende erkennt  nnd  festhält.  Es  wird,  wie  in  Zeiten  des  Zweifels 
und  der  Bewegung  sein  muss,  mit  zusammengefasster  Stärke,  mit 
Eifer  und  Streitfertigkeit  behauptet,  es  soll  bewiesen  werden,  be- 
wiesen, wie  eben  der  Künstler  beweisen  kann,  durch  Anschauung. 
Indem  der  Sänger  sein  credo  in  unum  deum ,  patrem  omnipotentem 
behauptet,  hebt  sich  sein  Blick  über  die  zweifelvolle  Erde  empor, 
weiset  er,  uns  ganz  zu  bewältigen,  hinauf,  wo  den  allmächtigen 
Vater  Aller  die  Lobge&änge  der  Engel  in  süsser,  heiliger  Feier  um- 
schweben und  das  Credo  der  Erde  im  höhern  Chor  wiederhallen. 
Dies  kann  nicht  in  die  vier  Singslimmen  unten  gelegt,  —  könnte 
nicht  durch  einen  Doppelchor  *)  verkündet  werden ,  denn  da  würde 
auf  beiden  Seiten  nur  Menschenstimme  und  Menscbenwort  reden; 
Beethoven  aber  braucht  mystische  Stimmen.  Die  kann  ihm  nur  das 
Orchester  geben.  Nun  gestaltet  sich  der  Salz,  wunderwürdig  in  jedem' 
Zuge,  so.  Die  instrumentale  Anlage,  die  Stimmordnung,  die  macht- 
volle Bewegung  des  Orchesterbasses,  die  Führung  der  Stimme  selbst» 

—  Alles  wendet  dem  Bass  des  Chors  die  Herrschaft  im  Gesang  zu. 
Und  wenn  er  nun  unter  dem  Aushallen  der  ruhenden  Oberstimmen 
mit  Nachdruck  sein  factorem  coeli  anstimmt  in  fester,  von  den  Or- 
cheslerbässen  gekräftigter  Melodie :  schallt  ein  ganz  andrer  unerhör- 
ter Satz  in  den  höchsten  Stimmen  und  Lagen  des  Orchesters  ihm 
entgegen,  dem  sicherst  weiterhin  der  Diskant  anzuschliessen  strebt**). 

Zuletzt  kann  die  Situation  ihre  Andeutung  oder  Unterstützung 
vom  Orchester  fodern,  während  die  Singstimmen  dazu  gar  nicht 
geeignet  und  für  andre  Zwecke  bestimmt  sind.  Ein  Beispiel  giebt 
uns  Mozarts  Figaro***)  in  der  Scene,  wo  das  Orchester  den  Marsch 


*)  Diese  Afterpoe^ie  hat  C.  P.  B.  Bach  in  seioem  eiost  so  gerühmten 
„Heilig*'  geliefert.  Der  Eogelchor  hat  abstrakt  fremde  Modalatioo,  der  Völ- 
kercbor  ledern  Fageowerk. 

**)  Wer  sich  noch  nicht  hioeingelebt  bat  io  die  geistige  Sphäre  nnsrer  Konst, 
kann  allerdings  die  Auffassung  dieses  Satzes  a'nzwelfein.  Nnr  dass  es  nichts 
weniger  als  der  einzige  von  gleicher  Bedeutung  in  diesem  Werk  (and  andern!) 
ist.  Das  Ineamatus  giebt  einen  noch  tiefern  Zng,  der  aber  schwer  darzule- 
gen ist. 

***)  £in  noch  reicheres  Beispiel  giebt  der  Don  Jnao ,  wenn  im  ersten  Finale 
(S.  259  der  Breitkopf- Hartelschen  Partitur)  drei  Orchester  drei  verschiedne 
Tänze  gleichzeitig  ausfuhren,  während  die  Singstimmen  dialogisiren. 
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und  dann  den  Pandango  intonirt,  während  die  Singsiimmen  ihren 
Dialog  fortsetzen.  In  aolchen  Momenten  werden  die  Siogstittmeo 
ungeachtet  ihres  innern  Uebergewichta  zn  Nebenpartien^da  der  mn- 
aikalische  Hauptgedanke  und  Zusammenhang  nicht  in  ihnen^  sondern 
in  der  Instrumentalpartie  liegt. 

B.     Bestimmung  der  Kompositionsgestalt  aus  dem  Text  und  dem 

ihn  tragenden  Sinn. 

Sobald  wir  unsern  alten  Grundsatz  (Th.  III,  S.  356)  dass  der 
Text  die  Form  bestimme,  dahin  (S.  466)  erweitert  haben,  dass  nicht 
sowohl  das  Wort  —  das  bei  aller  Tiefe  doch  nur  ein  Gefäss  für 
den  geistigen  Inhalt  ist,  sondern  die  Stimmung,  das  ganze  gei- 
stige Beisammen  von  Situation,  Stimmung  und  lautem 
Ausdruck  (Wort)  das  Bestimmende  für  die  Gestaltung  einer  Rom- 
position ist:  dürfen  wir  den  Grundsatz  auch  durch  alle  noch  bevor- 
stehenden Aufgaben  der  Gesangmusik  als  leitenden  und  stutzenden 
festhalten.  Man  wird  auch  hier  nicht  absolute  Entscheidungen  für 
den  einzelnen  Fall  zu  erwarten  haben ;  diese  sind  vielmehr  im  vor- 
aus als  unmöglich  zu  erkennen,  da  schon  das  Wort  an  sich  vielfa- 
cher Auslegung  fähig  ist,  die  Auffassung  oder  das  Hinzudichten  der 
Stimmung  und  Situation  aber  noch  weit  mannigfaltiger  nach  Indivi- 
dualität und  Standpunkt  des  Auffassenden  erfolgen  kann.  Wenn 
wir  aber  auf  solche  Entscheidungen  verzichten,  —  nnd  gern,  da 
jedes  absolute  Gesetz  ausser  dem  allgemeinsten  (Th.  I,  S.  15)  d^ 
Wesen  der  freien  Kunst  aufhebt,  —  so  wollen  wir  darum  nicht  die 
Hülfe  leitender  Grundsätze,  nicht  Vorbildung  und  Vorerwägnng  ver- 
säumen, die  uns  vor  berumtappendem  Naturalismus  und  seinen  un- 
zählbaren Irrungen  bewahrt.     Das  Wort  des  hellsehendsten  Dichters 

Der  Irrtbum  schadet  nicht. 
Das  Irren  ist  verderblich. 

steht  uns  zur  Seite.  Irgend  ein  Fehlgriff  oder  Mangel  im  Einzel- 
nen unsers  Werks  wird  es  nicht  so  leicht  verderben,  er  kann  durch 
die  glücklichen  Momente  übertragen  werden.  Aber  ein  Fehlgriff  in 
der  Grundanlage  bedroht  das  Werk  in  seiner  Ganzheit;  wäre  es 
dann  auch  der  Fall,  dass  viele,  vielleicht  alle  Einzelheiten  irgend 
einen  Reiz  an  sich  trägen,  so  würde  doch  immer  die  eigentliche 
Aufgabe  unerfüllt  bleiben,  das  Werk  als  Ganzes,  als  Verwirkli- 
chung der  Idee,  die  es  offenbaren  sollte,  wäre  verfehlt  *). 

Auf  diesem  Standpunkt  also,  der  höhern  Slufe  des  schon  frü- 
her (Th.  III,  S.  356)  gewonnenen,  ist  es  die  erste  Aufgabe  des 
Komponisten,  sich  mit  seinem  Text  auf  das  Innigste  und  Vollstän- 
digste  vertraut  zu  machen;   dies  aber  nicht  Mos  dem  Wortgehali 


*)  Hierza  der  Anhang  Q» 
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nach,  sondern  sieb  ganz  zu  verliefen  in  die  Situation,  in  Karakter 
und  Stimmung  der  redenden  (singenden)  und  handelnden  Perso* 
nen  *).  Was  er  daran  versäumt,  wird  unausbleiblich  in  seiner 
Komposiiion  als  Maugel  oder  Verirrung  und  Unwahrheit  sich  stra- 
fend und  schmerzlich  fühlbar  machen. 

Aus  dieser  Auffassung  erzeugt  sich  zuletzt  der  Inhalt  der 
Komposition  Zug  für  Zag;  dies  bleibt  hier  ausser  Betracht,  da  das 
Einzelne  theils  in  den  frühem  Lehrabschnitten  zur  Anschauung  und 
Hebung  gekommen,  im  Uebrigen  dem  Moment  des  Schaffens  zu  über- 
lassen ist.  Zuvor  aber  bestimmt  sich  aus  dieser  Auffassung  die 
Form  —  wenigstens  in  allen  6rnndzü«;en,  während  das  Weitere 
eb(uifalls  im  Schaffen  sich  ergiebl.  Die  wichtigsten  Formalbestim- 
ronngen  sind  wohl  in  folgenden  Punkten  zusammen  vu  fassen« 

1.     Zahl  der  Gesangstimmen. 

In  der  Regel  gicbt  der  Inhalt  des  Textes  hierüber  schon  ge* 
nagende  Auskunft;  die  Aeusserungen  einer  einzigen  Persönlichkeit, 
die  Wechselrede  zweier,  dreier  Individuen  u.  s.  w.  bezeichnet  schon 
die  Form  des  Sologesangs  (des  eigentlichen  für  eine  Stimme)  des 
Duetts,  Terzetts  u.  s.  w.  Indess  wiederholt  sich  hier  die  schon  im 
siebenten  Buch  gemachte  Bemerkung,  dass  bisweilen  Grund  vorhan- 
den ist,  zwei  und  mehr  Stimmen  einzuführen,  wo  nach  dem  Text- 
inhalt für  sich  nur  eine  einzige  erfoderlich  scheint.  So  haben  wir 
schon  damals  (Th.  III,  S.  416  und  425)  Lieder  mehrstimmig  und 
Aeusserungen,  die  zunächst  nur  einem  Einzelnen  angehörten  (z.  B. 
ein  müerere  mei,  ein  „Aus  der  Tiefe  ruf  ich  zu  Dir'*)  iür  Chor 
behandelbar  gefunden,  wenn  der  Inhalt  allgemein  und  bedeutsam  ge- 
nug war,  um  die  Theilnahme  Mehrerer  an  ihm  zu  veranlassen.  Wenn 
also  z.  B.  Mozart  im  Requiem  das  Recordarc,  die  Worte  Sed 
signifer  sanctus  Michael  und  Andres  für  vier  Solostimmen  setzt. 
Seh.  Bach  in  der  hohen  Messe  nach  dem  füufstimmigen  Chor 
Ryrze  eleison  das  Christe  eleison  als  Duett  behandelt:  so  ist  dafür 
zwar  im  Texte  keine  Nolhwendigkeit  vorhanden ;  jene  Sätze  hätten 
wenigstens  theilweis  vom  Chor  und  insgesammt  von  einer  oder  zwei, 
drei  Stimmen  gesungen  werden  können.  Aber  jedenfalls  stand  den 
Komponisten  auch  ihre  Entscheidung  wohl  zu,   denn  der  Text  wi- 


*)  Darf  der  Verf.  liier  (wo  das  Lehren  lieli  auflöst  io  den  Ratli,  deo 
eio  Küostier  dem  anderD  za  {(eben  vermas)  auf  seine  Persönlichkeit  zaräckge 
hen,  aas  der  allein  er  sichres  Zeugniss  geben  kann  :  so  moss  er  bekennen,  dass 
besonders  dramatischere  Aufgaben  (wie  z.  B.  der  Mose)  sich  ihm  nie  anders 
erschlossen  und  gelöst  haben^  als  in  dem  Augenblicke,  wo  er  —  seiner  und  alles 
Fremden  unbewusst  —  nur  Situation ,  Handlung ,  Personen,  die  der  Moment  in 
sich  fasste  wie  leiblich  geschaut  und  vernommen.  Ob  das  Jedem  nothwendig 
—  und  ob  er  selber  das  Rechte  geschaut,  steht  nicht  zu  seiner  Entscheidung. 
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dersUnd  ihr  keineswegs;  übrigens  Hess  Mozart  sich  durch  das  Be- 
dürfniss  einer  gemilderten  Darstellung  inmitten  heftiger  Chorsätze 
bestimmen  und  Bach  scheint  durch  die  Absicht  geleitet  zu  sein,  das 
Gebet  an  den  Mittler  zarter,  weiblicher  aussprechen  zu  lassen,  als 
das  an  den  Vater. 

2.     Wahl  der  Begleitung. 

Ob  ein  Gesangstück  überhaupt  Begleitung  erfodre?  diese  Frage 
ist  bereits  S.  447  zur  Erledigung  gekommen.  Die  nächste  Frage 
ist  die:  ob  es  Klavier  (oder  statt  dessen  ein  andres  selbständi- 
ges Instrument)  oder  Orchesterbegleitung  fodre  —  oder  zu- 
lasse? Ist  diese  Frage  erst  beantwortet,  so  entscheidet  sich  die 
nähere  nach  der  Wahl  des  begleitenden  Instruments  oder  der  Be- 
setzung des  Orchesters  nach  Wesen  und  Karakter  der  Orgaue  und 
dem  Sinn  der  jedesmaligen  Aufgabe  leicht. 

Das  Klavier  nun  (und  mehr  oder  minder  auch  die  andern  selb- 
ständigen Instrumente)  vermag  alle  Formen  der  JMusik  —  also  auch 
der  Begleitung  —  darzustellen  und  in  ihnen  einen  Reichthum  an  Ge- 
füblsausdruck  und  Vorstellungen  zu  entfalten,  der  sich  bekanntlich 
fiir  die  tiefsten  und  umfassendsten  selbständigen  Kunstwerke  aai- 
reiehend  erwiesen.  Nur  konnte  uns  bei  der  Prüfung  dieses  Instru- 
ments (Th.  Ill^  S.  24)  nicht  entgehen,  dass  es  an  Beseeltheit  des 
Tods,  an  Schmelz  der  Melodie,  kurz  an  Innerlichkeit  (wie  wir 
damals  den  Begriff  fassten)  hinter  den  meisten  unseihstständigen  In- 
strumenten —  wie  vielmehr  gegen  das  Orchester!  —  zurück  steht 
und  in  der  Tbat  mehr  durch  das  wirkt,  was  es  andeutet  und  in  der 
Phantasie  des  Hörers  anregt,  als  durch  das,  was  es  wirklich  giebt. 
Was  das  Klavier  nur  gleichsam  verspricht,  giebt  das  Orchester  im 
reichsten  Maasse.  Schallmacht,  die  mannigfaltigsten  Klaugverschie- 
denbeiten ,  die  vollste  Harmonie ,  die  befriedigendste  Melodie  und 
Polyphonie,  —  Alles  ist  hier  in  Wirklichkeit  vorhanden,  was  das 
Klavier  oft  nur  in  leisen,  entfernt  hinter  der  Wirklichkeit  bleiben- 
den Zügen  anzudeuten  vermag.  Dies  ist  der  gewaltige  Vorzug  des 
Orchesters.  Dagegen  hat  aber  das  Klavier  den  höchst  bedeuteuden 
andern  Vorzog  aufzuweisen :  dass  es  eben  durch  die  Unzulänglich- 
keit seiner  Mittel  den  Geist  des  Hörers  zu  mitschöpferischer  Thä- 
tigkeit  aufreizt*).  —  Es  ist  ein  Gegensatz,  wie  von  Traum  und 
Wirklichkeit,  von  Hoffen  und  Erfüllung.    Jedes  hat  seine  Reize. 


*)  AllerdiD|;s  ddp,  wenn  er  data  Tähig  »t.  Allein  tof  diese  FShigkeit  mnss 
jedes  dichterische  Werk  io  der  Ranst  und  Koostform  rechneo.  „Dem  Vao- 
dtlen  sind  sie  Steinl'<  hat  schon  Schiller  von  Nichtfähigen  gesagt. 
Wie  Viele  diese  Fähigkeit  in  sich  und  andern  schinmmern  lassen ,  bezeagt  die 
Unbekanntsefaaft  so  nnglaabiich  vieler,  im  Uehrigen   eifrig  Strebender  mit  doo 
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Wer  sich  diesen  Gegensatz  recht  klar  macht,  wird  den  Be- 
stimmungsgrund  finden»  nach  dem  geistig  die  Wahl  von  Piano  oder 
Orchester  zur  Gesanghegleitung  zu  treffen  ist.  Drängt  sich  der  Ge- 
genstand der  Komposition  und  besonders  der  Inhalt  der  Begleitung 
in  plastischer  Fälle  hervor,  wollen  diese  Massen  und  Stimmen  der 
Begleitung  dem  Gesang  als  ein  Chor  gleichsam  wirklicher  Persön- 
lichkeiten sich  anschliessen  oder  entgegentreten,  will  die  Situation 
in  voller  gesättigter  Färbung  neben  dem  Gesang  emporblühn :  so 
wird  es  wobl  nicht  ohne  Orchester  gelingen.  Wiegt  nach  der  Idee 
des  Kunstwerks  der  Inhalt  der  Gesangpartie  so  vor,  dass  es  mehr 
einer  Andeutung  als  Verwirklichung  des  instrumentalen  Inhalts  be- 
darf, —  mag  dieser  nun  blosse  Unterstützung  des  im  Gemüth  des 
Sängers  sich  Bewegenden  sein,  oder  als  Gegensatz  zu  dessen  höherer 
Anregung  oder  zur  Vervollständigung  des  psychologischen  Moments 
dienen ,  oder  endlich  die  Situation  andeuten ,  in  welcher  und  durch 
welche  jener  Moment  hervortritt:  dann  ist  das  Klavier  an  seiner 
Stelle  und  wird  in  seiner  Aufgabe  durch  die  freie  Behandlung ,  die 
ein  einziger  Spieler  selbst  vor  dem  best  geleiteten  Verein  vieler  vor- 
aus hat,  auf  das  Angemessenste  unterstützt.. 

Allerdings  muss  sich,  so  gegründet  uns  diese  Auffassung  im 
Allgemeinen  scheint,  doch  nach  dem  Wesen  freier  Kunst  eine  Reihe 
zweifelhafter  Fälle  finden,  in  denen  zuletzt  die  Subjektivität  des  Kom- 
ponisten*)  und  äusserliche  Rücksichten  entscheidend   werden.     Für 


geistigeD  Werken  Beetboveos  nod  das  AbleokeD  so  vieler  Lehrender  und 
Schreibender  von  ihnen  auf  andre,  oft  so  onglaobiich  geringe  Tonstäcke  unter 
dem  Vorgeben:  jene  seien  nicht  (oder  weniger)  pianofortemässig,  spielbar  (!) 
oder  dankbar.  Eben  weil  in  diesen  Diehtungen  der  Geist  zoni  Geiste  sich  wen- 
det, finden  die  Finger  und  die  Moden  und  Lannen  der  Virtuosität  sich  nicht 
gerade  auf  den  Ehrenplatz  gesetzt,  können  aber  wohl  die  höchste  Ehre  gewin- 
nen, gute  Diener  des  Geistes  zn  sein. 

*)  Vielleich  darf  der  Verf.  zu  weiterer  Erläuterung  auf  eine  eigne  Kooipo- 
sition  hinweisen,  „Nahid  und  Omar,*^  eine  Novelle,  bei  Cfaallier  in  Berlin. 
Es  ist  dies  eine  Reihe  lyrisch -dramatischer  Scenen  für  eine  bis  vier  Solostim- 
men, mit  Klavier  begleitet  and  eingeleitet^  der  ein  dichterischer  Vorging  zum 
Grande  liegt.  Dieser  Vorgang  ist  dramatisch  aufgefasst  und  dargestellt  und  in 
sofern  konnte  das  Ganze  Oper  oder  Operette  heissen.  Allein  die  Handlung  iat 
so  leicht  und  anspruchslos,,  die  einzelnen  Situationen  sind  so  einfach  und  fass- 
lich; dass  offenbar  das  Gemülbsleben  der  Handelnden  mit  Uebergewicbt  als 
Hauptsache  vortritt,  Hondlung  und  Situation  sich  gar  nicht  beraasdräogen,  son- 
dern mehr  errathen  lassen  wollen  um  ihrer  Rückwirkung  willen  auf  jene  inner- 
lichen Vorgänge ,  die  zum  Theil  aus  ihnen  hervorgehen ,  zum  Theil  durch  sie 
bestimmt  werden.  Hier  schien  nun  die  Klavierbegleitung  (die  nicbta  weniger 
als  auf  blosse  Begleitung  beschrankt  sein  will)  dem  Orchester  durchaus  vorzu- 
ziehen; —  wiewohl  die  Komposition  nicht  verläugnen  kann,  dass  dem  Sehrei- 
benden  oft  orchestrale  Vorstellungen  näher  getreten  sind.  Der  Zutritt  des  Or- 
chesters» gleichviel  in  welcher  Zasammenstellnng,   würde  dem  flüchtigen  Phan- 
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amgc  ütMcr  Falle  kaon  tier  Vereia  its  iilamn  nit  einea  oder 
■ehrern  aadeni  lostroneDten  (Violiiie,  ViolonceU,  Waldbora)  einen 
Ausweg  bieten  *). 

Die  äofserlicben  Bäcksicblen  begreifen  fieb  tod  selber.  Eom- 
pofilionen,  die  for  grosse  Bänae  nnd  slarkbesetzle  Chöre  bestimnt 
nndy  wie  z.  B.  Opern  nnd  Oratorien,  fodem  das  Orchester.  Ist 
dies  einnsl  in  Wirkung  getreten,  so  vermag  in  demselben  Werk 
ein  einzelnes  lostmment  nur  vorabergebend  zo  befriedigen,  selbst 
wenn  eine  einzelne  Partie  des  Werks  eher  einfache  als  Orchester- 
begleilang  bedingte.  Mozart  bat  dies  im  Ständchen,  das  Don  Juan 
Elviren  bringt,  wohl  erkannt.  Er  begleitet  es  mit  der  Mandoline 
und  bat  daiyit  der  Scene  an  sich  genagende  Lokalfarbe  gegeben. 
Allein  das  dariiber  binansgehende  >  poetisch-masikalische  Bedurfniss 
nnd  schon  das  des  geoägeoden  VoUklaogs  fodert  die  Mittheiinahme 
des  Orchesters;  das  Qoarlett  moss  die  Mandoline  mit  Pizzikatospiel 
onterstätzen  **)  —    Dass  anf  der  andern  Seite  manches  Werk  nar 


tasiebild  eioe  pUitische  Objekttvieit  aad  Aaspraehafulle  aafj^edranseD  haben, 
denen  es  seiaeni  Wesen  nnd  Inhalt  aaeh  fern  bleiben  masste. 

')  Das  bedeotnafsvollste  Beispiel  ist  die  Sanmlnng  „sehottischer  Lieder'' 
ron  Beethoven  (drei  Hefle,  bei  Schlesinger  in  Berlin)  mit  Begleitung  von 
Klavier,  Violine  nnd  Violoncell,  ein  Werk  von  nnanssprcchbarem  Ronstverthe, 
das  bereits  Jahrzehnte  voller  Lieder  nnd  Liederkomponisten  neben  sieh  hat  anf- 
fceoiaien ,  vergöttert  —  und  vergessen  werden  sehn ,  nnd  noeh  immer  nur  von 
Einzelaen  gefasst  worden,  die  es  dann  freilich  für  immer  im  Herzen  tragea.  Ka 
ist  za  tief  nnd  darum  zn  ffrn  der  oben  abschöpfenden ,  zerstrenungslnstigeii 
Menge. 

**)  Wir  kommen  hier  anf  eioe  Bemerkung  S.  453  gegen  einige  Momente  In 
Opern  Meierbeers  zurück.  Dsss  ein  so  geistreicher  und  fei odeokeoder  Korn- 
paaist  nicht  am  des  blossen  änsserlicheo  Kontrastes  willen  sich  ans  dem  vollen 
Orehester  auf  ein  einzelnes  Instrument  zurückgezogen  haben  werde,  nicht  ohne 
•inen  geisligeo  Anlass  in  sieh  gefanden  zn  haben,  versteht  sich  und  ist  dort  nn> 
gemerkt.  Aber  dieier  Anlass  scheint  nos  eben  nicht  ein  rein  dichterischer  und 
darum  ein  falscher.  Wenn  im  fünften  Akte  der  Hugenotten  Manell  die  Lieben- 
den in  kirchlicher  Form  durch  Traunog  vermählt,  dies  aber  nicht  zum  Leben, 
sondern  Angesichts  des  sie  erwarteoden  Todes,  nicht  an  heiliger  Statte  darck 
den  barofeaen  Priester,  sondern. in  der  Mordoacht,  auf  der  Strasse,  von  einem 
Krieger  in  Waffen  geschieht,  so  fand  der  Komponist  einen  kirchlichen  Moment 
vor,  aber  durch  die  Noth  der  Zeit  und  den  Drang  der  Leidenschaft  aus  der 
Kirche,  von  Altar  und  Orgelklang  gleichsam  hinaosgezerrt  anf  die  Gasse.  Diese 
Scene  begleitet  er  —  nnd  in  der  französischen  Partitur  weit  ausgedehnter,  ala  in 
den  Berliner  Aufführungen^  für  die  er  gekürzt  hat  — •  blos  mit  einer  Bassklari- 
nette. Sollte  ihm  nicht  dabei  die  Vorstellung  nahe,  gewesen  sein,  dass  die  kirch- 
liehe Handlung,  wenn  gleich  anf  ungeweihte  Stätte  geflüchtet  und  des  feiernden 
Orgelklaags  beraubt,  —  dass  diese  nur  gleichsam  kirchliche  Uandlnns 
daroh  einen  Gleichsam-Orgelklang  (die  Bassklarinette  erinnert  wohl  an 
ein  sanftes  Sohalmei-,  oder  Flöten  und  Gedacht- Register)  bezeichnet  werden 
müsse?  —  Wenigstens  wussten  wir  keine  andre  Bedeutung  aufzuweisen;  das 
Instrument  und  vollends  die  Beschränkung  darauf  und  der  ihm  zuertheilte  lobalt 


475     

darum  mit  Klavierbegleitong  erscheint,  weil  der  Romponist  sich  der 
Schwierigkeit  ein  Orchester  zu  erlaDgen  und  grosse  Partitoreo  mit 
Erfolg  herauszogeben,  unterwerfen  zu  müssen  glaubte,  —  kann  hier 
nur  erwähnt,  aus  rein  künstlerischem  Standpunkte  nicht  gerechtfer- 
tigt werden. 

3.     Form  der  Komposition. 

Zuletzt  wenden  wir  uns  zu  den  Kompositionsformen  selbst,  die 
in  den  folgenden  Abschnitten  zur  nähern  Betrachtung  und  Hebung 
kommen. 

Neue  Formen  (S.  465)  werden  in  den  Fällen  nöthig,  wenn  der 
Inhalt  oder  Umfang  des  Textes  oder  das  Bedürfoiss,  neben  dem 
Ausdruck  des  unmittelbaren  Textinhalts  die  Stimmung  und  Situation 
auszuprägen,  in  den  bisher  (im  siebenten  Buche)  betrachteten  For- 
men nicht  Raum  und  Befriedigung  finden.  Dies  ist  also  —  um  im 
Voraus  einen  Anhalt  zu  finden  —  unter  andern  der  Fall,  wenn  an 
die  Stelle  einfacher  Gefühlsäusserung ,  wie  die  Liedform  gab,  eine 
Entwickelong  von  Gemüthszuständen ,  an  die  Stelle  unbestimmter 
Persönlichkeiten,  die  Ausbildung  festgezeichneter  Karaktere  tritt, 
wenn  neben  dem  Ausdruck  des  Worts  in  einer  oder  mehr  Stimmen 
der  Widerstreit  oder  die  Wechselswirkung  verschiedoer  in  einer 
Situation  oder  einer  Handlung  zusammentreflender  Persönlichkeiten 
zur  Aufgabe  wird. 

Selbst  die  reichsten  der  bisher  erfassten  Kompositionsformen, 
die  des  fugirten  Chors,  der  Motette  u.  s.  w.  reichen  hier  nicht  aus; 
ja  sie  sind  hier  nur  ausnahmsweise  anwendbar.  Denn  sie  haben 
es,  gleichviel  ob  in  einer  einzigen  Stimme  oder  durch  alle  Stimmen 
hindurch,  nur  mit  dem  Ausdruck  des  Textes  zu  thun  und  vermö- 
gen am  wenigsten ,  hiervon  abzugehen ;  wir  müssen  aber  Formen 
haben,  die  über  diese  Schranken  hinaaslangen  und  selbst  neben  dem 
Texte,  ja  über  ihn  hinaus  noch  die  Stimmung  und  Situation  aus- 
zuprägen gestatten.  Hierzu  dienen  neben  den  beizubehaltenden  bis- 
herigen  Formen    die  freiem  des  Rondos  und  der  Sonate  nnd  die 


zeigen  aos  weder  aof  die  Stimmaog  der  Liebeoden  oder  Mtrsells,  ooeh  auf  den 
Moment  der  sie  vereint,  irgend  einen  hähern  Beeng. 

Aber  eben  jene  Andeotongsweise,  die  gleichsam  doreb  ein  herbeigetragnes 
Stiekchen  Orgel  den  Orgelklang  ond  die  geweihte  Stätte  uns  vor  die  Seele  brin- 
gen will,  scheint  uns  eine  nndiebterische  Unterschiebung  des  Materiellen  an  die 
Stelle  des  Geistigen,  mehr  klug  ersonnen  als  künstlerisch  erfanden,  und  dabei 
thener  erkauft  durch  das  Schweigen  des  beredsamen  Orchesters;  es  ist  die 
falsche  Poesie  der  Materie.  —  Bine  Taufe  wird  darum  nicht  heiliger  nnd 
wisksamer,  weil  man  sie  mit  achtem  Wasser  aus  dem  Jordan  vollzieht,  hatte 
aueh  der  Legitimltäts-Don  Quixolte  Chateaubriand  es  eigenhändig  geschöpft. 
Vielleicht  aber  haben  mir  uns  in  der  Auslegung  des  Satzes  geirrt. 
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(motetten-  oder  faotasiearlige  —  Th.  III,  S.  487  und  325)  VerkDÜ- 
pfuDg  aller  Formen  zu  grössern  Ganzen. 
Diese  Formen  sind  jetzt  durchzugehen. 


Dritter  Abschnitt. 

Die    Arie. 

Die  erste  der  neuen  Formen  ist  die  der  Arie.  Sie  geht  aus 
der  Liedform  und  dem  Grundgedanken  des  Lieds  hervor. 

Die  Aufgabe  der  Liedkomposition  ist  (Th.  III,  S.  403)  im  We- 
sentlichen,  die  allgemeine  Stimmung  eines  dazu  geeigneten  Gedichts 
in  einer  einfachen  Liedform  festzuhalten  und  auszutönen.  Diese  Stim- 
mung kann  allgemeiner  oder  näher  bestimmt  sein,  —  es  kann  z.  B. 
das  Gefühl  der  Zärtlichkeit  oder  Freude  ganz  allgemein  gefasst,  oder 
ein  besondrer  Anlass  und  damit  eine  besondre  Färbung  der  Stim- 
mung —  z.  B.  die  Zärtlichkeit  eines  Abschieds ,  die  Freude  am 
Wiedererwachen  der  Natur  zum  Ausdruck  gebracht  werden ;  überall 
hat  es  die  eigentliche  Liedkomposilion  zunächst  nur  mit  dieser  Stim- 
mung und  ihrem  Ausdruck  im  Allgemeinen  zu  thun.  Dies  ist  das 
Hauptsächliche  und  der  besondre  Ausdruck  dieses  und  jenes  dich- 
terischen Zuges  oder  des  einzelnen  Wortes  wird  entweder  gar  nicht 
erstrebt  oder  ordnet  sich  doch  durchaus  unter.  Es  sind  für  die  Auf- 
fassung dieser  Kunstform  besonders  solche  Aufgaben  karakleristisch 
bezeichnend,  in  denen  es  sogar  unmöglich  erscheint,  über  die  Lied- 
form hinauszugehn.     Klärchens  Lied  in  Goethes  Egmont 

Freadvoll  uod  leidvoU 
Gedankenvoll  sein, 

nöthigt  den  Komponisten  unbedingt,  nur  die  allgemeine  Stimmung 
festzuhalten;  auf  den  besondern  Ausdruck  der  Gegensätze,  auf  die- 
ses ,, Freudvoll*'  und  ,, Leidvoll/'  auf  dieses  ,, himmelhoch  jauch- 
zend*' und  ,,zum  Tode  betrübt''  einzngehn  und  jedes  einzeln  aus- 
zudrücken ist  geradezu  unmöglich  —  und  eben  damit  bezeichnet 
sich  Gedicht  und  Komposition  mit  JXothwendigkeit  als  Lied. 

Sobald  nun  das  Gedicht  —  oder  die  Auffassung  des  Komponi- 
sten in  irgend  einer  Beziehung  mit  einem  festgebildeten  (nicht  blos 
rezitativischen)  Einzelgesang  über  die  Sphäre  des  Lieds,  —  über 
dessen  Allgemeinheit  hinausgeht,  betritt  es  das  Gebiet  der  Arie. 
Wir  müssen  aber  allerdings  auch  hier  darauf  gefasst  sein,  dass  die 
Gränzen  sich  nicht  mit  abstrakter  Schärfe  ziehen  lassen,  sondern 
beide  Formen  in  einander  überfliessen  und  erst  allmählig  bestimmter 
auseinander  treten. 
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1.     Arie  in  Liedform. 

Zuerst  also  wird  die  Gränze  des  Lieds  äberschritten ,  wenn 
nicht  blos  die  allgemeine  Stimmung  dem  Worlinhalt  nach^  sondern 
der  persönliche  Karakter  einer  dichterischen  Person  —  also  z.  B. 
nicht  blos  die  Liebe,  sondern  die  Liebe  in  diesem  bestimmten  Lieben- 
den auszusprechen  ist.  Mag  dann  auch  die  Stimmung  eine  einfache 
Auffassung  gestatten,  so  wird  doch  in  oder  neben  ihr  noch  ein  An- 
deres, der  Karakter  der  Person  zum  Ausdruck  kommen  müssen. 
Dies  wird  sich  auch  dann  an  der  Komposition  ausprägen,  wenn 
letztere  auch  im  Allgemeinen  der  Liedform  angehört.  Der  Tb. 
III,  S.  587  mitgetheilte  Gesang  Iphigeniens  ist  nach  seiner  allge- 
meinen Gestaltung  durchaus  der  Liedform  angehörig  und  von  Gluck 
(selbst  formell  sogar  mit  Wiederholungszeichen)  als  zweitheiliges 
Lied  gesetzt.  Allein  schon  der  Inhalt  der  Worte  kann  nur  einer 
bestimmten  Person  in  bestimmter  Lage  eigen  sein,  es  kommt  daher 
auch  auf  den  bespndern  Ausdruck  (z.  B.  Aes  jusquau  tombeau,)  ja 
auf  die  Zeichnung  des  Karakters  bei  dieser  oder  jener  Wendung 
des  Textes  (z.  B.  bei  Out  sous  le  fer  und  et  mon  deimih*  soupir, 
—  yergl.  Th.  III,  S.  585)  an  —  und  hiermit  geht  die  Komposition 
durch  ihren  Inhalt  über  das  Lied  hinaus.  — 

Etwas  deutlicher  scheidet  diese  liedähnliche  Arie  sich  vom 
eigentlichen  Liede,  wenn  der  Komponist  noch  besondre  musikalische 
Hittheilungen  nöthig  findet,  um  den  Karakter  des  Singenden  be- 
stimmter zu  zeichnen.  Der  Gesang  des  Monostatos  in  Mozarts 
Zanberflöte  , »Alles  fühlt  der  Liebe  Freuden**  ist  dem  Inhalte  der 
Singstimme  nach  Lied.  Aber  Mozart  musste  mehr  Raum  haben  und 
geben  für  die  prickelnde  Aufgeregtheit  des  Mohren;  er  brauchte 
Vorspiel^  Zwischensatz,  Nachsatz^  wie  sie  dem  reinen  Liede  nicht 
nöthig  gewesen  wären.  ' 

Auch  die  Fälle  gehören  hierher,  in  denen  neben  dem  allgemein 
lyrischen  Inhalt  und  der  Karakterzeichnuog  noch  die  Situation,  ja 
sogar  die  Lokalität  Berücksichtigung  fodert.  C*  M.  Weber  konnte 
seine  Euryanthe  zunächst  nicht  anders  und  besser  karakterisiren, 
als  indem  er  sie  als  Burgfräulein  im  Burggarten  von  Nevers  auf- 
führte. Dies  ist  die  Grundlage  ihrer  Existenz,  der  adelig  ritterliche 
Karakter  ist  es,  der  ihre  Liebe,  ihre  Treue,  ihr  Wesen  und  Leben 
bedingt.  Dies  mochte  der  Komponist  mit  Recht  nicht  der  scenisclien 
Dekoration  allein  überlassen;  er  schickt  dem  Gesang  (Glöcklein  im 
'I^hal)  eine  ausführliche  Introduktion  voraus,  die  uns  in  die  Lokal- 
stimmung bringen  soll. 

2.     Arie  in  Rondoform. 
In   der  liedformigen  Arie   war  zuletzt  doch   nur  ein    einziger 
Hanpi-  oder  herrschender  Gedanke  zu  fassen,  dem  sich  nur  unter- 


478    

oder  nebengeordnete  AeoMerongen,  Andeutungen  n.  s.  w.  anschlös- 
sen, oder  aus  dem  sie  sich  durch  tieferes  Eingehen  entwickelten. 
Schreiten  wir  nun  zu  zusammengesetzlern  Texten. 

Mozart  fand  in  seinem  Figaro  unter  andern  diesen  Text  für 
Cherubin  *)  zu  komponiren. 

Ibr  die  ibr  Triebe  Bald  Fr«8t  bald  Bitte 

Des  Herzeos  keoDt,  Dorch  meioe  Brost. 

Sprecht :  ist  es  Liebe,  gja  jieimlicb  Sehoeo 

Was  bier  so  breoot?  2,\eh%,  wo  icb  bio, 

leb  will's  Eocb  sa^o,  Zo  feroeo  SebÖoeo 

Was  in  mir  wäblt,  Hieb  tranlich  bin; 

Eocb  will  iebs  klagen,  j),„^  ^i^^  ^^^  Leiden 

Eaeb,  die  ihr  fdhlt.  Und  inoerm  Harm 

Sonst  war's  im  Hersen  Und  dann  von  Fronden 

Mir  leicht  nod  frei.  Mein  Basen  warn. 

Es  waren  Schmerzen  Es  winkt  und  folgt  mir 

Und  Angst  mir  nen  5  j^^n  überall,  — 

Jetzt  fährt  wie  Blitze  Und  doch  behagt  mir 

Bald  Pein  bald  Last,  Die  süsse  Qnal. 

Die  Unruhe,  die  sich  in  dem  erwachenden  Herzen  des  verzog, 
nen  Edelknahen  regt,  das  wäre  der  allgemeine  Inhalt  des  Gedichts. 
Sollte  nur  er  laut  und  fühlbar  werden^  so  wäre  die  Lijcdform  ein- 
getreten. Allein  das  wäre  für  die  Scene  wie  für  die  Karakteristik 
Cherubins  zu  wenig,  —  es  wäre  nicht  einmal  ausführbar  gewesen 
im  Raum  eines  so  engen  Verses.  Dass  die  letztere  Behauptung 
richtig  bleibt,  selbst  wenn  man  die  etwa  zulässige  Textwiederbo- 
lung  und  eine  Orchestereinleitung  hinzudenkt,  bezeugt  Mozarts  Kom- 
position; in  ihr  macht  das  Orchester  eine  Einleitung  und  werden 
die  beiden  letzten  Zeilen  des  ersten  Verses  wiederholt  —  und  Nie. 
mand  würde,  sich  mit  einem  Schlüsse  der  Komposition  an  dieser 
Stelle  (Takt  20)  zufrieden  gestellt  finden.  Innerlich  uod  äusserlich 
wird  also  eine  umfassendere  Form  nöthig.  Mozart  erkennt  im 
ersten  Verse  den  eigentlichen  Hauptinhalt:  dieses  Ahnen,  in  Frage 
hervorbrechende  Bewusstwerden  des  neuen  Gefühls.  Dieser  Vers 
wird  also  der  Hauptsatz  seiner  Komposition  und  nimmt  nach  be. 
kannteu  Gesetzen  (Th.  III,  S.  91)  Liedform  an.  Die  übrigen  sechs 
Verse  haben  einen  gemeinsamen  Inhalt,  die  Schildernng  der  Ver. 
änderung,  der  Regungen,  die  in  dem  Gemüth  des  Knaben  statt  ge- 
funden.  Diese  ganze  Schilderung  findet  ihre  Bedeutung  und  Wich- 
tigkeit eben  nur  im  ersten  Verse,  da  klären  sich  alle  diese  einzel- 


*)  Es  sebieo  zweclLinässig,  die  populärsten  und  fasslichsten  Beispiele  und 
statt  des  vielleicht  nicht  Jedermann  gelaofigen  italienischen  Textes  die  (wenn 
auch  etwas  ungelenke)  Uebersetzung  zn  nehmen,  —  wo  es  ohne  Verrückang  des 
Cresichtspunkts  geben  wollte. 
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Ben  RegQDgen  zu  dem  Bewnsstwerden  jenes  neuen  GefühU  auf; 
der  Inhalt  des  ersten  Verses  bestätigt  sich  hiermit  als  Hauptsache 
und  der  der  übrigen  Verse  als  Nebensache.  Wenn  das  schon  vom 
gesammten  Inhalt  der  letzten  sechs  Verse  gelten  muss,  dann  noch 
vielmehr  von  den  eiozeloen  Momenten  desselben;  jeder  Zog  ist  hier 
eben  nur  ein  Strich  im  ganzen  Bilde,  keiner  bat  für  sich  eine  be- 
sondre Wichtigkeit. 

Hiermit  ist  die  Form  eotschieden.  Nach  dem  Hauptsatze  kön- 
nen die  übrigen  Verse  nur  —  Gang  werden,  und  zwar  Gang  von 
einzelnen  Sätzen ,  die  nach  Inhalt  und  Modulation  locker  an  einan- 
der gereiht  sind,  wie  die  einzelnen  Zuge  des  Gedichts  innerhalb  der 
letzten  sechs  Verse.  Mozart  stellt  den  Hauptsatz  in  ^dur  auf 
und  schliesst  vollkommen.  Nun  folgt  ein  Satz  (vier  Takte)  in  zwei 
Abschnitten  in  Fdur,  —  ein  zweiter  in  zweimal  zwei  Takten ,  der 
nach  DmoU  und  Cdur  geht,  —  ein  dritter,  der  wieder  in  Fdur  auf- 
tritt und  nach  einem  Halbschlnss  einen  vierten  in  jFmoil  schliessen- 
den  nach  sich  zieht,  und  so  folgen  Sätze  in  ^^dor,  C-  und  GmoU, 
Esdnr ,  jF-  und  £^moll ,  ^dur  mit  einem  Schluss  auf  Fdur.  Alle 
diese  Sätze  sind  mehr  oder  weniger  fest  abgeschlossen,  haben  mehr 
oder  weniger  Aehnlichkeit  unter  einander,  gelegentlich  eine  Entleh- 
nung aus  dem  Hauptsatz,  endlich  eine  durch  die  ganze  Komposition 
festgehaltne  gemeinsame  Begleitungs6gur.  Aber  schon  ihre  Anzahl 
und  lockre  Folge,  dann  die  schweifende  Modulation^  —  alles  beweist, 
dass  hier  weder  ein  einziger  Satz  vorhanden  noch  von  den  ver- 
schiednen  Sätzen  einer  der  Kern,  dass  vielmehr  alle  eine  Satzkettc 
(Th.  I,  S.  231)  ein  Gang  sind. 

Folglich  kann  der  Komponist  eben  so  wenig  an  ihnen  Befrie- 
digung, als  der  Dichter  in  ihnen  den  Gipfel  finden ;  er  kehrt  in  den 
Hauptton  zurück  und  so  ist  also  für  seine  Arie 

die  erste  Rondoform 
nothwendig  geworden. 

Eine  verwandte  Konstruktion  zeigt  die  Arie  Non  piü  andrai 
(dort  vergiss)  in  derselben  Oper.  Mozart  bildet  einen  Haupt- 
satz (bis  Takt  13)  in  Cdur,  in  dem  der  Hauptinhalt  (Figaro  er- 
mahnt den  Pagen,  der  sein  Offizierpatent  erhalten  hat,  unter  den 
Waffen  alle  Liebelei  zu  vergessen  und  nur  der  Ehre  zu  leben)  aus- 
gesprochen und  vollkommen  in  C  geschlossen  wird.  —  Nun  wird 
dem  Jüngling  gesagt,  dass  es  mit  dem  bisherigen  Tand  und  Schmuck 
ein  Ende  habe.  Dieser  Znsatz  und  Nebengedanke  tritt  als  Sei- 
tens atz  in  Cdur  auf  und  wenn  auch  der  Gesang  selber  nicht  zum 
Gange  wird,  so  tritt  doch  die  Begleitung  zu  dem  mehrmals  wieder- 
holten Schlüsse  gangartig  auf  und  fuhrt  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes. —  Eine  zweite  Abschweifung,  die  das  kriegerische  Leben 
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schildert,  hebt  satzartig  an,  geht  aber  bald  gangartig  von  Cdur  über 
6dor,  Z^moll,  fmoll,  Cdur  (wo  eia  fest  geprägter  Satz  sich  bildet) 
nach  6dar,  wo  sich  die  gangartige  Bewegung  über  der  Sehlussfor- 
mel,  wie  nach  dem  ersten  Seitensatz  bemerkt  worden,  wiederholt. 
Nach  dieser  halb  gang  halb  satzartigen,  gleichsam  einen  zweiten 
Seitensatz  darstellenden  AasfiihruDg  wird  der  Hauptsatz  wieder- 
holt und  aus  jenem  schon  in  der  zweiten  Seitenpartie  hervorgehob- 
nen Satz  ein  marschartiger  Anhang  gebildet,  so  dass  man  die 
Arie  als 

Rondo  dritter  Form 
anzusprechen  hätte. 

3.     Arie  in  Sonatenform. 

Die  Rondoformen  fanden  ihre  Begründung  darin,  dass  ein  Theil 
des  Textes  als  Kern  des  Ganzen,  als  Hauptsache  und  Hauptsatz 
hervortrat,  der  andre  Theil  des  Textes  aber  sich  jenem  nur  als 
Nebensache  und  Nebensatz  anschloss.  Hier  bedurfte  der  Hauptsatz 
der  Wiederholung,  nicht  aber  der  Nebensatz.  Betrachten  wir  nun 
einen  andern  Text,   den  der  Tenorarie  aus  dem  zweiten  Akt  des 

Don  Juan: 

TliräDen,  Tom  Freund  (getrocknet, 
An  seiner  Brost  vergossen : 
Bald  ist  aas  euch  geflossen 
Der  ew'gen  Treoe  Qnell. 

Lass  über  Dir  die  Himmel 
Mit  SchreclLeD  sicli  nmtliUrmen ; 
Naht  Dir  bei  ihren  Stürmen 
Ein  Freund,  Dich  zu  beschirmen, 
Dein  Himmel  bleibt  dann  hell. 

Hier  gehört  das  ganze  Gedicht  dem  einen  Gedanken  an,  wel- 
chen Trost  und  welche  Stütze  die  Freundschaft  gewährt.  Beide 
Verse  widmen  sich  also  demselben  Gedanken,  jeder  aber  fasst  eine 
wesentlich  unlerschiedne  Seite  und  man  kann  nicht  behaupten,  dass 
die  eine  von  beiden  die  wichtigere  sei,  die  andre  nur  beiläufig  zur 
Betrachtung  kommen  dürfe. 

Mozart  fasst  den  ersten  Vers  als  Hauptsatz  in  Bdur  und 
bildet  ihn  in  zweitheiliger  Liedform  (die  zwei  ersten  Verse  geben 
den  ersten,  in  Fdur,  scbliessenden  Theil)  mit  Anhang  und  vollkomme- 
nem Schluss  aus.  Der  zweite  Vers  tritt  als  Seitensatz  in  GmiAi 
auf,  wendet  sich  sogleich  in  die  gebührende  Tonart  Fdur  und  zum 
Schluss  eines  ersten  Theils  in  Cdur,  dann  zu  einem  zweiten  Theil 
nach  F.  Hier  schliesst  der  Seitensatz  (der  also  wieder  zweitheilige 
Liedform  hat)  und  wendet  mit  einer  Passage  über  dem  Schlusslon 
(orgelpunktartige  Bewegung  statt  des  Ganges)  zum  Hauptsätze  zu- 
rück.   Könnte  mit  diesem  geschlossen  werden,   so  hätten  wir  ein 
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Roodo  zweiter  Form  vor  uns;  es  isl  aber  schon  oben  unstatthaft 
befunden  worden,  einen  Theil  dieses  Textes  gleichsam  als  Neben- 
sache zurückzusetzen.  Daher  wird  zuerst  der  Hauptsatz,  dann  aber 
auch  (wenigstens  dem  wichtigern  Inhalte  nach,  —  der  Anfang  ist 
geändert)  der  Seitensatz,  natürlich  im  Hauptton,  wiederholt.  Es 
ist  also  hier  Sonaten-,  oder  genauer  gesprochen  Sonatinenform  zur 
Anwendung  gekommen. 

Die  Arien ,  die  wir  bis  hierher  besprochen ,  sind  auf  eine  ein- 
zige der  uns  schon  bekannten  Formen  beschränkt.  In  der  Liedform, 
Rondo-  und  Sonatenform  liess  sich  ihr  ganzer  Inhalt  vollständig 
fassen.  Die  Vertheilung  des  Textes  unter  Haupt-  und  Seitenpartie 
folgte  durchaus  der  wesentlichen  Gliederung  seines  Inhalts,  keines- 
wegs etwa  denp  blossen  äusserlichen  Lingenmaass  der  verschiednen 
Verse  oder  Abschnitte ;  in  der  S  478  betrachteten  Arie  z.  B.  nimmt 
der  Hauptsatz  einen ,  und  der  Gang  oder  die  Seitenpartie  nimmt 
sechs  Verse  ein.  Es  ist  in  Bezug  auf  das  äusserliche  Maass  nur 
das  Eine  zu  wünschen ,  dass  der  Text  im  Ganzen  oder  einer  ein- 
zelnen Partie  nicht  zu  kurz  sei,  um  ohne  überhäufle  Wiederho- 
lung oder  übertriebne  Dehnung  der  Worte  Stoff  genug  für  die  Aus- 
führung des  musikalischen  Gedanken  zu  geben,  —  und  nicht  zu 
lang,  um  nicht  den  Komponisten  zur  Dehnung  der  Musik  zu  zwin- 
gen. Allein  so  wohlbegründet  das  eine  und  andre  Begehr  ist,  so 
lässt  sich  doch  etwas  Genaueres,  z.  B.  ein  bestimmtes  Maass  für 
jede  Form  oder  jeden  Theil  unmöglich  festsetzen ,  weil  es  in  jedem 
einzelnen  Fall  auf  den  Inhalt  ankommt  und  auf  die  Möglichkeit  ihn 
zu  dehnen  oder  zu  drängen ,  ihn  ganz  oder  theilweis  zu  wiederho- 
len oder  leicht  und  kurz  zusammenzufassen. 

Dieselben  Grundsätze  bestimmen  nun  auch  die  grössern  Arien- 
bildungen, deren  im  Wesentlichen  zwei  zu  unterscheiden  sind,  näm- 
lich zunächst  die 

4.     Arie  zusammengesetzter  Form. 
Wir  betrachten  sie  aus  einem  aus  Mozarts  Idomeneus  ent. 
lehnten  Beispiele  zuerst.    Idomeneus,  der  durch  ein  übereiltes  Ge- 
lübde sich  gedrängt  sieht,  den  eignen  Sohn  zu  opfern,  tritt  mit  die- 
ser Arie 

A Eid  klagender  SchattOD 

Wird  mich  amschwebeo^ 
Zn  jeder  Stnode 
Werd'  ich  erbeben 
Vor  seinem  Blick. 

ft Mit  blafger  Wonde, 

Mit  blassem  Antlitz 
Wird  er  mich  mahnen 
An  mein  Verbrechen, 
An  sein  Geschick. 
Marx,  Komp.  L.  IV-  31 
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G Welche  Schrecken  1 

Welch  Eotsetzen ! 
D Ach,  mein  Herz, 

VoD  Qaal  zerrisseo. 

Leidet  taaseodfaehen  Tod. 

auf,  deren  einheitsvoller  Inhalt  der  Schmerz  über  die  ihm  anferlegte 
Untbat  und  ihre  Folgen  ist. 

Treten  wir  dem  Inhalt  näher,  so  scheidet  er  sich  in  zwei  Par- 
tien. In  der  ersten  (A  und  B)  stellt  sich  Idomeneus  die  Folge  sei- 
ner Tbat  als  ein  Zukünftiges  vor;  der  Schatten  Idamants  wird  ihm 
erscheinen,  wird  ihn  verfolgen.  In  der  zweiten  Partie  (C  nnd  D) 
fühlt  er  jene  Qualen  schon  als  gegenwärtige,  ist  ihnen  schon  hin* 
gegeben  im  Geist,  ehe  noch  das  Schreckliche  geschehn. 

Fassen  wir  nun  die  erste  Partie  für  sich^  so  tritt  sie  wieder 
in  zwei  Abschnitte  auseinander;  im  ersten  (A)  spricht  Idomeneus 
mehr  aus  seiner  eignen  EmpGndung  (ihn  wird  der  Schatten  umschwe- 
ben, er  wird  erbeben);  spricht  mehr  sein  Gefühl  subjektiv  aus;  im 
zweiten  (B)  vertieft  er  sich  mehr  objektiv  in  die  ihm  drohende  Er- 
scheinung. Unstreitig  ist  der  Inhalt  des  ersten  dieser  Abschnitte 
für  die  Empfindung  des  Singenden  Hauptsache  ucd  somit  die  erste 
oder  zweite  Rondo  form  vom  Texte  bedingt.  Mozart  hat  sich 
für  die  letztere  entschieden  nnd  mit  vollem  Rechte. 

Betrachten  wir  nun  die  zweite  Partie  der  Arie  für  sich,  so  hat 
sie  dem  Gedanken  nach  nur  einen  einigen  Inhalt:  die  Qual  des 
Gewissens.  Demungeachlet  hat  Mozart  auch  diese  Partie  in  zwei 
Abschnitte  (C  und  D)  zerlegt  und  wieder  mit  vollem- Rechte.  Denn 
die  wenigen  Worte  des  ersten  Abschnitts  (C),  wenn  sie  auch  kei- 
nen eignen  und  abgeschlossnen  Gedanken  aussprechen,  umfassen 
doch  in  der  Seele  des  Leidenden  eine  Welt  von  Schmerz ,  in  die 
der  mitlebeode  und  mitfühlende  Tondichter  sich  vertiefen,  in  der 
er  weilen,  die  er  vollständig  austönen  musste,  unmöglich  mit 
blosser  Rezitation,  als  eine  blosse  Zusatzphrase  zu  dem  Folgenden 
abfertigen  konnte.  Diese  zwei  kurzen  Zeilen  werden  Hauptsatz 
und  die  letzten  (D)  werden  ein  neuer  Satz,  also  Seitensalz. 
Aber  der  Inhalt  des  Seitensatzes  vervollständigt,  vollendet  erst  den 
Inhalt  der  vorigen  Verse,  die  ohne  ihn  Exklamationen  ohne  besCimm* 
ten  Gegenstand  sein  würden ;  er  ist  also  eben  so  wichtig.  Folg- 
lich mnss  nicht  blos  der  Hauptsatz  C,  sondern  auch  der  Seitensatz 
D  wiederholt  werden  und  somit  ist  fiir  die  zweite  Partie  der  J^rie 
die  Sonatenform  nothwendig.     Mozart  hat  sie  ergriffen. 

Es  bleibt  aber  nun  noch  das  Letzte  zn  bedenken :  wie  verein!, 
gen  sich  die  beiden  Partien  der  Arie?  —  Denn  es  ist  zu  besorgen, 
dass  mit  dem  Abschluss  des  Rondos  eine  formelle  Befriedigung  ge- 
geben wird,   die  jede  weitere  Portführung  als  ein  nicht  mehr  Er- 
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wartetes^  als  ein  niebt  mehr  Dazogehöriges  ond  daram 
aufnehmen  lasse.  Dies  würde  namentlich  auch  in  der  Modulation 
empfindbar  werden.  Mozart  setzt  die  Rondopartie  in  Cdur,  die  So- 
natenpartie in  CVttoII  (mit  Durscbluss)  würde  also  C  9lü(  C  folgen 
lassen«  —  Es  darf  also  das  Rondo  nicht  befriedigend  abschliessen  \ 
Mozart  unteriässt  im  Rondo  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes  und 
führt  da,  wo  man  sie  erwartet,  den  Hauptsatz  C  und  die  ganze 
zweite  Partie  ein. 

Hiermit  ist  nun  der  Weg  bezeichnet  zu  noch  weitern  Zusam« 
mensetzungen  und  zu  der  grössten,  in  der  die  Arie  den  Namen 

5.  Scene 

annimmt.     Unter  Scene  versteht  man  einen  aus  mebrern  Partien 

—  und  namentlich  einer  rezitativischen  —  zusammengesetzten  So- 
logesang. In  den  meisten  Fällen  wird  mit  dem  Rezitativ  (als  der 
untergeordnetsten  Form)  angefangen;  es  folgt  ein  langsamer  Satz 
in  Liedform  oder  kleiner  Rondoform;  den  Schluss  macht  ein  grösserer 
in  Rondo-  oder  Sonatenform  geschriebner  Satz  in  schnellerer  Bewe- 
gung. Von  dieser  gebräuchlichsten  Gestaltung  kann  es  indess  so 
viel  Ausnahmen  geben ,  als  es  Wege  giebt  für  die  £ntwickelnng 
eines  lyrisch-dramatischen  Zustandes;  das  Rezitativ  kann  nicht  blos 
zu  Anfang,  es  kann  zwischen  den  andern  Sätzen  auftreten  und  sie 
verknüpfen,  es  kann  den  Schluss  der  Scene  machen,  wenn  in  der- 
selben die  Wichtigkeit  des  Worts  zuletzt  vorherrscht,  —  oder  die 
Stimmung  wieder  in  Gegensätze  auseinander  tritt,  die  (Th.  III,  S. 
369)  gegen  einander  erwogen,  nicht  verschmolzen  sein  wollen,  — 
oder  endlich,  wenn  die  Gewalt  der  Leidenschaft  so  überwältigend 
hervortritt,  dass  das  Maass  der  bestimmtem  Formen  nicht  mehr 
ohne  Verläugnung  oder  Schwächung  des  Inhalts  festgehalten  werden 
kann.  So  ist  auch  eine  IJmordnung  oder  andre  Wahl  der  festen 
Theile  der  Scene  in  vielfältigen  Richtungen  möglich.  Deber  alle 
diese  Gestaltungen  lässt  sich  im  Allgemeinen  nur  wenig  sagen.  Es 
muss  zuvörderst  jede  Partie  in  sich  befriedigend  (damit  man  jede 
nach  ihrer  vollen  Bedeutung  und  Kraft  fasse)  aber  doch  in  solcher 
Weise  (also  mit  einem  rhythmisch,  oder  melodisch,  oder  harmonisch 
gestörten  Schluss)  abgeschlossen  werden^  dass  die  Folge  einer  neuen 
Partie  voransj^efüblt  und  die  Theilnahme  für  dieselbe  erweckt  werde. 

—  Die  einzelnen  Partien  müssen  (wie  wir  schon  in  mannigfachen 
Formen  gelernt  haben)  durch  Modulalionsordnung,  Inhalt  und  Stim- 
mung in  Einheit  unter  einander  erhalten  werden.  In  der  Regel 
wird  diese  {linheit  befordert,  wenn  die  Scene  in  dem  Tone  scbliesst, 
in  dem  sie  angefangen ;  dies  ist  jedoch  keineswegs  für  unerllsslich 
zu  achten ,  kann  vielmehr  durch  Inhalt  und  Stimmung  oft  unthun« 
lieh  werden.  —  Endlich  ist  es  rathsam,  nicht  zu  viel  und  vielerlei 

3r 
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Partiea  auf  einander  za  häufen,  weil  damit  die  Haltung  des  Ganzen 
und  der  Nachdruck  des  Einzelnen  gleichmässig  gefährdet  werden. 

Hierauf  muss  die  allgemeine  Lehre,  wenn  sie  nicht  in  abstrak- 
ten Vorschriften  zum  Unrecht  oder  zur  Nichtbeachtung  gegen  den 
Inhalt  der  Kunst  sich  verirren  soll,  sich  beschränken ;  alles  Nähere 
über  die  Anlage  der  Scene  hangt  vom  Inhalt  und  den  Verhältnissen 
der  besondern  Aufgabe  ab  und  kann  besonders  in  dramatischen  Auf- 
gaben —  wo  allerdings  die  Handlung  auf  der  Bühne  erläuternd  und 
anreizend  mitwirkt  —  weit  von  dem  oben  Angedeuteten  abweichen 
und  darüber  hinausgehn.  Dass  übrigens  auch  in  nicht-theatralischen 
Scenen  sehr  weit  gegangen  werden  kann,  zeigt  die  Scene  Ah  per- 
fido  von  Beethoven  und  noch  mehr  das  Monodrama  ,yAriadne 
auf  Naxos'^  von  Haydn;  das  letztere  besteht  eigentlich  aus  zwei 
—  aber  durchaus  zusammengehörigen  Scenen. 

Dies  sind  die  wesentlichen  Formen  der  Arie.  Ist  dieselbe  leich- 
tern Inhalts  und  beschränkt  sie  sich  auf  eine  einzige  Form  (mei- 
stens Rondoform)  so  wird  sie 

Ariette 

genannt.  Ist  sie  sanftem,  stillen  Inhalts  und  wieder  auf  einen 
(meist  wohl  liedformigen)  Satz  in  langsamerer  Bewegung  beschränkt, 
so  erhält  sie  bisweilen  den  Namen 

Kavatine, 

dessen  Anwendung  aber  oft  ziemlich  willkührlich  geschieht.*) 

Wird  ein  Theil  der  Arie,  —  meist  der  aus  dem  letzten  Satze 
(Haupt-  oder  Seitensalz)  zum  Schluss  führende,  —  zu  Passagen  und 
Ronladen  benutzt,  in  denen  sich  die  fiehlfertigkeit  des  Sängers  zei- 
gen soll,  so  heisst  die  Arie 

Bravourarie, 

wird  in  der  Arie  ein  obligates  Instrument  zu  besonders  glänzendem, 
gleichsam  mit  der  Singstimme  wetteiferndem  Spiel  verwendet,  so 
erhält  die  Komposition  den  Namen 

konzertirende  Scene  oder  Arie^ 


*)  Der  Name  hat  seioen  Urspning  und  seioe  bestimmte  Bedevtnag  ia  der 
vor-mozartischea  Periode,  ia  der  die  Ariea  (besoaders  die  Operaariea  der  damals 
herrscheadea  Italieaer,  —  Häadel,  Giaekr.  A.  hattea  sieb  scboa  frei  za 
bewegea  gewasst)  meist  eiaea  gsaz  bestimmtea  Zascbaitt  battea.  Sie  besUa- 
dea  nämlich  (wie  z.  B.  die  ia  Graaas  Tod  Jesa)  ans  eiaem  erstea  Satz  (AUa- 
gro)  ond  eiaem  zweitea  (Adagio,  Andante)  nach  welchem  der  erste  Nota  f&r 
Note  wiederholt  wnrde.  Eine  Arie  naa,  die  sich  anf  dea  ersten  Satz  (also  ohne 
Aadante  und  Wiederbolang  des  ersten  Satzes  beschränkte,  hiess  Ariette,  —  die 
sich  nnr  aaf  dea  zweiten  Satz  (ohne  die  Allegro's)  beschränkte,  hiess  €avata 
oder  Cavatiae. 
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tritt  endlich  der  Solostimme   ausser  dem  Orchester  auch   ein  Chor 
von  Stimmen  zur  Seite,  so  entsteht  die 

Scene  oder  Arie  mit  Chor. 

lieber  alle  diese  Anwendnogsweisen ,  oder  Geslaltungsweisen 
ist  keine  weitere  Bemerkung  nöthig.  Die  wichtigste  derselben  ist 
die  Arie  mit  Chor.  Sie  beruht  darauf ,  dass  die  Rede  der  Haupt- 
person von  einem  Chor  ihr  Bei-  oder  Entgegentretender  Zustim- 
mung oder  Widerspruch  erfährt;  im  erstem  Falle  wird  der  Solo- 
gesang vom  Chor  unterstützt,  im  letztern  geräth  er  mit  demselben 
in  Gegensatz  und  es  kann  in  beiden  Fällen,  besonders  im  erstem, 
an  einer  geistigen  Bereicherung  und  Steigerung  nicht  fehlen.  Der 
Komponist  hat  die  Aufgabe^  einerseits  den  Chor  in  gehaltvoller  und 
seiner  Bedeutung  angemessener  Weise  zu  beschiftigen ,  andrerseits 
aber  ihn  doch  auch  soweit  zurückzuhalten,  dass  die  Solostimme  als 
herrschende  und  Hauptpartie  sich  dem  Chor  wie  dem  Orchester  ge- 
genüber behaupten  könne.  Was  in  äusserlicher  Beziehung  darüber 
zu  sagen  wäre,  ist  aus  dem  zu  entnehmen,  was  wir  über  das  Ver- 
hältniss  des  Orchesters  zum  Gesang  (besonders  Sologesang)  und  der 
Ripienstimmen  zu  obligaten  oder  Hauptstimmen  mitgetheilt  worden. 
Das  Nähere  muss  nach  Situation  und  Text  ermessen  werden. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  mehrstimmigen  SolosStze. 

Abgesebn  vom  mehrstimmigen  Liede,  das  bereits  Th.  IH,  S. 
416  zur  Erwägung  gekommen,  sind  hier  diejenigen  Sätze  zu  be- 
trachten, in  denen  zwei  oder  mehr  Solostimmen  selbständig, 
—  nicht  blos  die  eine  zur  Begleitung  der  andern,  zusammenwirken. 

Es  tritt  in  dergleichen  Sätzen  der  Dialog  zweier  oder  mehrerer 
Personen  in  die  musikalische  Sphäre,  deren  jede  einen  eigenthfimli- 
chen  Inhalt  auszusprechen  und  sich  damit  als  eine  selbständige, 
künstlerische  Person  darzustellen  hat,  während  doch  alle  durch  eine 
gemeinsame  und  gleichzeitige  Empfindung  oder  Handlung,  durch  ein 
gemeinsames  oder  widersprechendes  Interesse  an  einem  bestimmten 
Grogenstand  unter  einander  in  Beziehung  treten.  Zärtliche  Ge- 
ständnisse oder  Bitte  und  Gewährung  zweier  Liebenden  gegen  ein- 
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ander,  —  irgend  ein  Streit  zweier  gegen  einen  dritten,  oder  zweier 
unter  einander,  während  der  Dritte  betrachtend^  begütigend,  aufrei- 
zend hinzutritt I  —  dies  sind  Momente»  in  denen  verschiedne  Indi- 
vidualitäten, jede  sich   selbständig   erhaltend  und  bewährend,    doch 
durch  ein  zusammentreffendes  Interesse  oder  durch  einen ,  jede  Partie 
nach  ihrer  Seite   hin  interessirenden  Widerstreit   zu  einer  einheit- 
vollen Wechselwirkung  verbunden  werden.    Fehlt  diese  verneinende 
Beziehung,  so  können  einzelne  Personen  sich   nach  einander  aus- 
sprechen^ aber  es  ist  kein  innerer  Grund  vorhanden,  sie  zusam- 
menzubringen und    ihrem   Verein  würde   die   Kraft  wahrer  innrer 
Einheit  fehlen.    Ein  Beispiel  giebt  Goethe/s  Gedicht  ^»Verschiedne 
Empfindungen  an  einem  Platze.''     Hier  tritt  zuerst  ,,das  Mädchen' ' 
auf,   entzückt  und  erschreckt  vom  Anblick  des  Geliebten,  —  dann 
,,der  Jüngling,*'  die  Geliebte  sehnsuchtsvoll  suchend,  —  dann  ,,der 
Schmachtende ,''  der,  ,, verkannt  von  der  Menge,*'  die  Einsamkeit 
sucht  für  sein  Leiden,    das  doch  auch  sein  Glück  ist,  —  zuletzt 
3,der  Jäger,"  der  Jagdbeute  froh.    Die  beiden  ersten  Personen  kann 
man  sich  noch  in  Beziehung  zu  einander  denken,   nur  dass  diese 
nicht  in  einem  einigenden  Augenblick  hervortritt  und  zur  thätigen 
Wechselbeziehung  wird;    die  dritte  —  und   noch  auffallender  die 
vierte  Person  bleiben  von  jeder  Beziehung  zu  den  vorigen  und  unter 
einander  ausgeschlossen.   Es  ist  dies  also  eine  Reihe  von  vier  Credich- 
ten,  nur  durch  die  lockere  Vorstellung  aneinandergehalten,  dass  diese 
vier  Personen  (und  möglicher  Weise  noch  viele  andre)  zufallig  nach 
einander   dieselbe  Stelle  —  etwa   im  Walde  betreten  und  sich  da 
eine  jede  ihrem  eignen  Interesse  überlassen  haben.    Der  Komponist 
würde  hier  so  wenig  eine  innre  Einheit  erlangen,  als  der  Dichter 
sie  hat  geben  wollen;  ja  er  würde,  wenn  er  die  vier  Personen  in 
einem  Moment  musikalisch  vereinigte,  ihre  Stimmen  mehr  oder  we- 
niger verwebte  und  verband^   unvermeidlich  Worte  und  Karaktere 
durch  einander  wirren  und  einander  gegenseitig  störend  und  ver- 
dunkelnd machen. 

Wenden  wir  uns  nun  von  dieser  gemeinsamen  Vor  bestimm  ang 
an  die  einzelnen  Formen,  so  ist 

1.  Das  Duett 
die  einfachste  derselben  und  desshalb  zuerst  zu  betrachten. 

Im  Duett  treten  zwei  Personen  zu  einander,  haben  also  jede 
sich  als  selbständige,  eigent  hümliche  Person,  —  zugleich  aber  auch 
als  zwei  Personen,  deren  Interesse  in  einem  Moment  und  Zeitpunkt 
zusammentrifft,  zu  bewähren.    Diese  beiden  Föderungen  können  in 
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der  manDigfachstoD  Weise  erfällt  werdeo  aod  hieraach  beitimmt 
sieb  lohalt  und  Form  des  Duells. 

WeoQ  z.  B.  in  Mozarts  Titas  die  beiden  Preande  in  fol- 
genden Versen 

Id  deinem  Arm  zn  weilen^ 
Frenod,  welehe  Seligkeit! 
Lass  Glück  and  Sehmers  oos  theiien, 
Voll  treuer  Zärtlichkeit. 

die  ihnen  gemeinsame  und  ganz  gleicbe  Empfindung  aussprechen :  so 
konnte  es  schon  genügen,  beiden  die  Verse  zu  gleichzeitigem  Vor- 
trag und  ohne,  alle  Individualisirung,  also  in  homophoner  Zweistim- 
migkeit zu  geben;  dann  wäre  die  Komposition  ein  zweistimmig 
ges  Lied  geworden.  Mozart  ist  nur  einen  Schritt  weiter  gegan- 
gen. Nachdem  er  das  Ganze  in  einfacher  Liedweise  vorgestellt, 
vertheilt  er  die  W^orte 

Lau  Glück  —  ond  Schmers  —  uns  theilea  —  voll  treoer.«... 

unter  die  einander  ablesenden  Stimmen,  die  dann  im  nächsten  W^orte 
wieder  zusammentreten  und  durchaus  liedmässig  zu  Ende  gehn.  Bei 
der  vollkommnen  Einigkeit  der  Personen  und  Interessen  genügte  diese 
flichtige  Unterscheidung. 

Eine  fast  gleiche  Aufgabe  stellte  sich  demselben  Komponisten 
in  dem  Duett  des  Annio  und  der  Servilia.  Auch  hier  sind  es  zwei 
innig  verbundne,  in  Gesinnung  und  Stimmung  verwandte  Personen^ 
die  das  Duett  vereint.    Annio  beginnt: 

Aeh  verzeih,  da  Aaserwäblte, 
Diesen  Namen  meinem  Hnnde, 
Noch  gewohnt  von  anfferm  Bande 
Ihn  mit  Wonne  dir  so  weihn. 

Servilia  entgegnet  in  gleicher  Stimmung  und  daher  in  derselben 
Melodie. 

Ach,  hör*  anf  mein  Herx  za  qaäiao  *), 
Do,  der  Erste,  dem  ich  hrannte. 
Den  ich  mein  aof  Brden  nannte. 
Da  wirst  auch  der  letzte  sein. 

Nur  eine  leise  Färbung  des  Orchesters  (die  Melodie  wird  bei 
Annio  vom  Fagott,  bei  Servilia  von  der  Flöte  begleitet)  nnterschei- 


*)  Mtnche  Unebenheit,  die  sogar  die  Aaffassang  Mozarts  bisweilen  zweifel- 
haft machen  könnte,  gehört  dem  untergelegten  Tezt  an  nnd  ist  im  Originaltext 
nicht  vorbanden«. 
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det  beide  Persöolichkeiten ,  da  Annio  sogar  derselben  Stimmklasse 
dem  Diskant,  angehört.  Dies  ist  der  Hauptsatz,  von  einer  ein» 
zelnen  Stimme  vorgetragen,  von  der  andern  ebenfalls  allein  gehen- 
den wiederholt.  —  Nun  treten  beide  Stimmen  mit  Wecbselrede  auf, 

Cari  acceDti  del  mio  beoel  — 
Oh  mia  dolce  cara  speme!  — 

beide  über  einem  Grundgedanken  etwas  abweichend  geformt  und 
vereinen  sich  dann  in  den  Worten 

Pia  che  aacolto  i  sensi  tooi, 
1d  me  crefco  piu  l'ardor. 

zum  ersten  Mal  in  einfacher  Zweistimmigkeit.  Diese  Partie,  deren 
Hauptsitz  die  Dominante  des  Haupltons  ist,  bildet  einen  Seiten- 
satz, nach  dem  in  einem  einigen  Ausdruck  des  gegenseitigen  6e* 
fnhls  der  Hauptsatz  im  Hauption  wiederkehrt,  zweistimmig  und  ho- 
mophon aber  doch  mit  einer  gelegentlich  eigsnthümlicheru  Zeichnung 
der  zweiten  Stimme.     So  ergab  sich  die  zweite  Rondo  form» 

Als  letztes  Beispiel  diene  das  erste  Duett  dieser  Oper,  in  dem 
wieder  zwei  Liebende ,  aber  mit  getrenntem  Interessen  auftreten. 
Sextus  ist  nur  von  seiner  Liebe  erfüllt  und  durch  sie  bestimmt, 
jedes  Verlangen  der  Geliebten  zu  erfüllen;  Vitellia  begehrt  Wie- 
dereinsetzung auf  den  Thron,  den  Titus  ihr  vorenthalte  und  wird 
sich  nur  dem  Wiederhersteller  ihrer  Rechte  geben;  das  Interesse 
beider  ist  nicht  ein  Gleiches^  aber  ein  verknüpftes  und  in  der  lei- 
denschaftlichen Erregung  beider  noch  inniger  zusammen  schmelzen- 
des. Dieser  Inhalt  bestimmt  die  Form,  aber  eine  andre  als  die  bis- 
her aufgefundnen. 

Sextus  spricht  seine  Bereitwilligkeit  für  Vitellias  Willen  ans, 
sie  ihre  Forderung ;  er  in  einem  periodischen  Liedsatz  in  Fdur,  sie 
in  einem  Liedsatz  in  Cdur,  gleichsam  Haupt-  und  Seitensalz.  In 
kürzerer  Wechselrede,  die  das  Orchester  mit  laufenden  Figuren 
(gleichsam  statt  des  Ganges)  begleitet,  fähren  beide  Singende  diese 
Partie  (Andante)  zu  einem  orgelpunktartigen  Schluss  auf  der  Do- 
minante des  Haupttons.  Hätte  es  der  Inhalt  erlaubt,  so  konnte 
nun  der  Hauptsatz  wiederholt  und  das  Ganze  als  Rondo  zweiter 
Form  geschlossen  werden.  Allein  noch  fehlt  der  Brennpunkt,  in 
dem  beide  Gemfitber  —  und  beide  Stimmen  zusammenschmelzen* 
Diesen  gewähren  die  Verse 

Fao  mille  affetli  io  sieme 
Battaglia  in  me  apietaU 
Ud  alma  lacerata 
Pia  della  mia  doo  v*e. 


489    

• 

Jedes  der  Verspaare  giebt  eine  Periode,  in  der  beide  Stiniinen 
homophon  mit  einander  gehn ;  dann  werden  dieselben  Worte  in  einem 
dritten  Satz  in  kanonischer  (übrigens  natürlich  leicht  gehaltner) 
und  nochmals  in  einem  vierten  Satz  in  freierer  Nachahmung  vor- 
übergeführt und  endlich  wird  mit  beiden  geschlossen.  Dieser  ganze 
zweite  Theil  der  Arie  (AUegro)  mit  seineo  vier  oder,  den  Schluss 
mitgerechnet,  fünf  Sätzen  steht  durchaus  in  Fdnr;  Tonart,  Fluss 
der  Bewegung,  Aehnlichkeiten  in  der  Gestaltung  des  Einzelnen 
und  Stimmung  machen  ihn  bei  aller  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts  zu 
einem  einigen  und  festznsammenhängenden ;  die  vielgliedrige  Form 
erinnert  an  eine  Th.  JA,  S.  487  betrachtete  Motettenfotm. 

Von  hier  aus  sind 

2.     die  mehr  als  zweistimmigen  Solosätze, 
nämlich  das  Terzelt,  Quartett,  Quintett  u,  s.  w.,  so  wie 

3.     das  Gesang-Ensemble^ 

in  dem  zu  mehrern  Solostimmen  auch  noch  der  Chor  tritt,  fer- 
ner die  meist  noch  umfassendem  Zusammensetzungen  verschiedner 
Sätze 

4.     die  Introduktion, 
und 

5.     das  Finale, 

die  zur  Einleitung  und  zum  Schluss  grösserer  musikalischer  W^erke, 
z.  ß.  der  Akte  und  Theile  von  Opern,  Oratorien  u.  s.  w.  dienen 
und  in  denen  Solostimmen  allein  oder  mit  Chor  verbunden  zusani- 
menwirken,  nach  ihrer  formellen  Beschafienheit  —  und  so  weit  sie 
noch  in  den  Kreis  unsrer  Betrachtung  gehören,  wohl  aufzufassen. 

In  allen  diesen  Formen  bestimmt  der  Text:  welche  Personen 
verbunden,  welche  abwechselnd  oder  gegen  einander  auftreten,  ob 
und  wo  der  Chor  sich  ihnen  unterstützend  zugesellen,  allein  eintre- 
ten, zu  den  Solostimmen  einen  Gegensatz  bilden,  —  ob  und  wo 
zwischen  deni|  Gesang  reines  Orchesterspiel  für  Zwischensätze,  Ein- 
leitungen u.  s.  w.  oder  in  selbständigen  Ausführungen  (z.  fi.  Mär- 
schen und  Tänzen  eintreten  soll;  nach  dem  Texte  bestimmt  der 
Komponist,  welcher  Ausdehnung  und  Gliederung  sein  Werk  für  den 
Inhalt  bedarf,  welcher  Formen  er  sieb  einzeln  oder  aneinander  ge- 
reiht zu  bedienen,  wie  er  dieselben  auszufuhren  und  zu  verketten, 
wie  er  die  verschiednen  Sätze  unter  die  Stimmen  zu  vertbeilen  hat. 
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Hier,  wo  alles  auf  den  besondern  Inhalt  aDkommt  uod  kaam 
eio  Fall  dem  andero  gleicbl,  tritt  die  Lehre  zurück  uod  fiberlässt 
den  Jünger  dem  Studium  der  Heisterwerke  und  dem  eignen  Nach* 
denken.  Soll  sie  aber  den  Meister  bezeichnen,  den  wir  eben  in 
solchen  Aufgaben  die  reichsten  und  vollendetsten  Vorbilder  verdan- 
ken, so  nennt  sie  den  Namen  Mozart. 


Anhang. 


SSrlftuteraui^en  und  Zusätze 


zum 


vierten  Theile. 


Zur  ersten  Abtheilung  des  ersten  Buchs. 

Zum  dritten  Abschnitte. 

Seite  42. 

In  der  EniwickeluDg  der  Lehre  haben  wir  die  Orgel  nur  in 
derjenigen  Richtung  ihrer  Wirksamkeit  betrachtet,  für  welche  der 
Komponist  thätig  zu  sein  berufen  wird.  £s  versteht  sich  von  selbst, 
dass  die  Anwendung  der  Orgel  zur  Begleitung  und  Leitung  des 
Gemeinegesangs,  so  wie  die  nach  dem  engsten  Bedürfniss  und  — 
Herkommen  des  Gottesdienstes  zugeschnitlnen  Zwischenspiele  (wenn 
auch  von  Zeit  zu  Zeit  Choralbücher-  ^,mit  Zwischenspielen^^  ver- 
fasst  und  herausgegeben  worden  sind)  und  ähnliche  kleine  Improvi- 
sationen  in  der  Kompositionslehre  keine  weitere  Berücksichtigung 
finden  können.  Das  ^afür  von  Seiten  der  Lehre  Nöthige  ist  bereits 
in  der  Elementarlehre  und  bei  dem  Choralsatz  (Tb.  I,  S.  294, 
Th.  II,  S.  155)  gegeben. 

Allein  in  einer  Beziehung  kann  die  Aufmerksamkeit  des  Kom- 
ponisten noch  auf  die  Orgel  gelenkt  werden ,  nämlich  in  der  Be- 
nutzung der 

Orgel   zur  Begleitung   von   Kirchenmusik. 

Eine  solche  Begleitung  kann  vom  Komponisten  ausdrücklich  ge- 
foderl,  oder  sie  kann  von  dem  Dirigenten  der  Aufführung  einer 
Kirchenmusik  nach  dessen  freiem  Ermessen  hinzugefügt  werden. 
Beide  Fälle  sind  nach  derselben  Grundansicht  zu  beurtbeilen. 

Wir  haben  schon  bei  der  Auffassung  der  Orgel  als  selbstän- 
diges Instrument  erkennen  müssen ,  wie  arm  sie  im  Vergleich  mit 
den  andern  Musikorganen  an  Mitteln  für  den  Ausdruck  lebendig 
bewegten  Gefühls  ist,  wie  starr  und  unlebendig  die  unabänderliche 
Gleichheit  ihrer  Schallkraft  gegen  den  Wechsel  von  Stark  und 
Schwach,  Ab-  und  Zunehmen  der  andern  Organe  ist,  wie  hierdurch 
auch  die  feinere  und  mannigfaltigere  Zeichnung  des  Rhythmus  un- 
erreichbar bleibt,  oder  doch  nur  sehr  unvollkommen  durch  andre 
Vortragsmittel  erlangt  wird,  die  schon  desshalb  nicht  zu  Gunsten 
der  Orgel  in  Betracht  kommen,  weil  sie  den  andern  Organen  eben- 
falb, und  den  meisten  noch  obenein  vollkommen  zu  Gebote  stehen. 
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Wenn  sich  dies  schon  bei  dem  selbständigen,  onvermischlen 
Gebrauch  der  Orgel  iublbar  macht :  wie  viel  mehr  wird  es  empfind- 
lich werden^  wenn  neben  der  unlebendigen  Orgel  lebenvollere,  — 
wir  möchten  sagen,  gemäthvollere  Organe,  Orchester  und  Gesang 
wirken  und  ihre  biegsamen,  verschmelzenden  Töne,  ihre  vollkommne 
Betonung,  Schatten  und  Licht  ihrer  Forte-  und  Piano-Sätze,  ihre 
ausdruck volle  Melodik  uns  gleichsam  zwingen  zum  Vergleich,  uns 
das  Hineindichten  von  tiererm  Ausdruck,  den  das  Orgelspiel 
nicht  giebt  (S.  39)  unmöglich  macht!  In  solchem  Verein  lebendi- 
ger und  starrer  Stimmen  muss  Leblosigkeit  der  letztern  doppelt 
ungünstig  empfanden  und  muss  —  was  das  Uebelste  ist —  die  ge^ 
müthansprechende  Lebendigkeit  der  andern  Organe  gestört  werden 
durch  das  Eindringen  des  Leblosen.  Den  wachen  Sinn  trifft  dabei 
ein  Eindruck,  als  wenn  sich,  etwa  durch  einen  Zauber,  Steinbilder 
in  das  Treiben  und  den  beseelten  Reigen  Lebendiger  mischten. 

Hierzu  kommt  noch  ein  Zweites.  Soll  irgend  ein  Organ  zur 
Wirkung  kommen,  so  ist  es  vernunftgem&ss,  es  —  wenn  auch  nicht 
immer,  doch  öfters,  oder  endlich  einmal  —  in  seiner  wahren  Rrafk 
und  Schöne  geltend  zu  machen.  Dieses  natürliche  Begehr  muss  man 
sich  bei  der  Orgel  in  ihrem  Verein  mit  Orchester  oder  Chor  ver- 
sagen. Die  Herrlichkeit  und  wahre  Macht  der  Orgel  beginnt  (S.  32) 
erst  mit  ihrem  Vollklang.  Das  volle  Werk  oder  wenigstens  eine 
starke  Registratur,  die  den  eigentlichen  Orgelklang  hervortreten 
lässt,  —  dies  in  breiten,  ruhig  geführten  Massen,  das  ist  ihre  eigen* 
tbümliche  Wirksamkeit;  hier  ist  sie  das  hochwürdige  Organ  der 
Kirche,  allen  andern  Instrumenten  weit  überlegen,  durch  keines  zu 
ersetzen  oder  zu  erreichen. 

Aber  eben  in  solcher  Weise  kann  die  Orgel  im  Verband  mit 
andern  Organen  nicht  angewendet  werden.  Das  stärkste  Orchester 
und  der  grösste  Chor  würden  den  Vollklang  oder  auch  nur  starke 
Registraturen  eines  nur  massig  starken  Orgelwerks  nicht  ertragen; 
sie  würden  von  ihm  verschlungen,  oder  doch  so  zermürbt  werden, 
dass  ihre  Wirkung  kleinlich  erschiene.  Man  muss  daher,  um  die 
Orgel  nur  überhaupt  gehrauchen  zu  können,  sie  ihrer  eignen  Kraft 
und  Würde  berauben,  muss  sie  herabsetzen  zu  einem  schwachem 
Organ,  als  die  Masse  der  übrigen  Organe,  Dies  ist  eine  wohl  ohne 
ohne  Weiteres  eben  so  klare  als  traurige  Nothwendigkeit.  Zorn 
Ueberfluss  vernehme  mau  als  Zeugniss  die  Vorschriften  eines  erfahr- 
nen Organisten,  über  die  man  wenigstens  nicht  weit  wird  hinaus, 
gehen  können.  Seidel  *)  räth,  zur  Begleitung  der  liturgischen 
Gesänge  ,,im  Manual  zwei  auch  drei  Sfössige,  im  Pedal  eine  16-  und 


*)  S.  141  seioes  angefahrten  Baodbnehs. 
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eine  Sfiissige  Labialstimme/'  zor  Begleituagp  der  Kirchenmusik  „im 
Manaal  ein  einziges  Sfüssiges  Gedakt  oder  dergleichen  Flöle,  für^s 
Pedal  einen  Snbbass  (eine  gedeckte ,  schwache»  sanfte  Stimme)  16 
Fusston  noch  mit  einer  Sfüssigen  gedeckten  Stimme,*^  —  wenn  die 
Orcheslerbässe  schwach  sind,  noch  ,, Vielen  16  und  8  Fuss  oder 
Oktavbass  8  Fuss*^  hinzuzufügen,  —  wenn  die  Bässe  ganz  fehlen 
und  blos  durch '.das  Orgelpedal  gegeben  werden  sollen,  ,,alle  8- und 
löfiissigen  Register  (auch  noch  —  aber  nicht  gern  —  Snperoktave 
4  Puss)  desselben,  mit  Ausnahme  der  Rohrwerke^*  also  der  heilen 
Stimmen)  zu  ziehe|j.  So  ängstlich  beschränkt  ein  von  seinem  In- 
strument begeüsterler  Mann  (S.  12)  dessen  Wirkungskraft;  und  in 
der  Hauptsache  gewiss  mit  Recht,  wenn  man  auch  bei  grosser  Be- 
setzung des  Orchesters  und  Chors  (wie  er  selbst  andeutet)  über  sein 
Maass  etwas  hinausgehen  darf. 

Allein  —  (ppch  die  Schwächung  und  Erniedrigung  der  Orgel 
bringt  noch  kein  lautes  Verhältniss  hervor.  Der  Ton  des  dumpfsten 
Registers,  so  lange  er  nur  irgend  vernehmbar  bleibt,  wird  in  seiner 
Unwandelbarkeit  endlich  die  stärkste  Besetzung  der  Orchesterstim- 
men,  —  die  beweglich,  unsiät,  ab-  und  zunehmend,  ungleich  sind 
wie  alles  Lebendige,  —  überwinden  oder  doch  beeinträchtigen.  Der 
stärkste  Schlag  der  Streichinstrumente  hat  nur  in  einem  Moment 
(S.  251)  seine  höchste  Itraft,  das  helle  Geschmetter  der  Trompeten 
und  Posaunen  hat  seine  Ebbe,  seine  Momente  des  Nachlasses,  wäh- 
rend ein  einziger  Ton  im  Violon  8  Fuss,  oder  gar  in  einer  Oboe 
oder  Trompete  (wenn  man  zu  Rührwerken  greifen  wollte)  in  uner- 
schöpflich gleichem  Schalle  fortwirkt  und  die  Momente  des  Nach- 
lassens  im  Orchester  als  Schwächen  empfinden  lässt. 

Hierzu  kommt  noch  als  letzter  Entscheidungsgrund  der  der  Or- 
gel eigenthümliche ,  von  der  Weise  des  Orchesters  oder  Chors  so 
wesentlich  abweichende  Styl.  Gerade  die  eigenthümlichsten  Züge 
des  Orgelsatzes  (man  blicke  auf  die  in  No.  11  und  12  mitgetheilten 
Fugen,  Themate)  sind  ungeeignet  für  Orchester  und  Chor  und  so 
meist  umgekehrt;  so  dass  im  Verein  beider  widersprechenden  Ele- 
mente bald  das  eine  bald  Askß  andre  sich  zu  fremden  Zwecken  her- 
geben^ oder  die  Orgel  in  wahrhaft  obligater  BehandJung  einen  noch 
härtern  Ankampf  gegen  Orchester  und  Gesailg  fuhren  muss. 

Aus  diesen  Gründen  erscheint  uns  die  Benutzung  der  Orgel  ne- 
ben Orchester  und  Chor  ungünstig  und  unk9nstierisc{i.  Wenn 
äussere  Verhältnisse  (z.  B.  der  Mangel  eines  Orchesters}  zur  Be- 
nutzung der  Orgel  nöthigen^  so  mag  jeder  zusehen,  wie  er  sich  mit 
ihnen  abfinde  und  die  Missstände  der  ungehörigen  Vereinigung  mög- 
lichst ausgleiche  oder  verberge.  Ein  äusserlicber  Zwang  aber 
vermag  weder  das   für  die  Kunst  in  ihrer  Freiheit  als  richtig  Er- 
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kannte  za  widerlegen,  noch  in  der  Kansüehre  auf  ihn  Rncksiehi  sä 
nehmen. 

Auch  das  entkräftet  onsre  Ansicht  nicht,  dass  in  früherer  Zeil 
die  Orgel  zu  den  Kirchenmusiken  gespielt  worden  ist,  dass  nameot- 
lich  Händel  sich  derselben  bei  der  Auffuhrung  setner  Oratoriea 
bedient  hat  und  zwar  nicht  zu  blossem  Generalbassspiel ,  sondern 
zu  eigenthömlicher  —  also  oft  oUigater  Be|^leitung>  und  zu  Solo- 
sätzen. Man  tritt  dem  grossen  Meister  und  seiuen  Zeitgenossen 
nicht  zu  nahe,  wenn  man  annimmt,  da^  der  Sinn  für  die  Klan^- 
weit,  also  für  den  Klang  und  Aerhaupt  das  Wes^n  der  Inslrumenle 
in  ihrer  Zeit  noch  nicht  so  hell  erweckt  und  verfeinert  gewesen^ 
als  in  einer  Zeit,  die  in  Haydns,  Mozarts,  Beethovens  Schule  erzo- 
gen worden,  in  der  die  Instramentalmusik  erst  zu  ihrer  VollenduDg 
gekommen  ist;  denn  jeder  Künstler,  auch  der  grösste,  steht  unter 
den  Bedingungen  der  Zeit,  ist  mehr  oder  weniger  ihrer  Schwäehea 
und  Mängel  theilhaftig^)  und  kann  nicht  das,  was  eine  spätere 
Periode  im  Leben  der  Kunst  an  Kenntniss,  Kunstmilteln  and  Knnsl- 
bewusstsein  erst  entwickeln  soll,  schon'  in  sich  kaben.  Sodann  aber 
war  namentlich  in  Handels  Zeit  das  Instrumentale  noch  auf  einer 
so  niedern  Stufe  der  Entwickelung  (es  scheint  sogar  in  England, 
für  das  Händel  seine  Oratorien  schuf,  ärmer  an  Alitteln  gewesen  zu 
sein,  als  in  Deutschland)  namentlich  im  Chor  der  Blasinstrumente 
so  weit  hinter  seinem  jetzigen  Bestand  und  Geschick  zurück :  dass 
es  noch  eines  besondern  Organs  zur  Ergänzung  bedurfte;  und  das 
konnte  kein  andres  sein,  als  die  Orgel,  —  das  mechanisirte  Blas- 
orchester ♦•). 

Auffallender  ist,  dass  einer  der  grössten  Instrvmentislen,  Beet- 
hoven, die  Orgel  ausdrücklich  für  eines  seiner  letzten  und  tiefsten 
Werke,  für  die  grosse  Messe  in  D  ***),  gewählt  und  in  der  Partitur 
neben  den  vollen  Chor  des  modernen  Orchesters   gesetzt  hat.     Die 


*)  Wer  sich  mit  dieser  Aosicht  io  Btzu^  «uf  Häodels  OrchMtrction  sa  ver. 
söhneo  Döthig  kat,  der  gebe  oitr  oech  eio  Jabrhaodert  weiter  zarück  «Dd  sehe, 
wie  da  alle  lostrameDte  za  hloaser  MavseawiflLUDg  übereinaoder  gebänft  oder 
wiedernm  sa  besoaderm  Aoadraek  ganfe  vereinzelt  verbraoebt  wurden,  wie  aeaeti« 
Romponisten  wieder  versii^ben. 

**)  In  neuerer  ZeiH  siad  HKodelsche  Oratorien  mit  dem  nieht  vermehrten 
HSndelsehen  Instramentale  (Mozart  a.  A.  haben  bekannilich  Oratorien  instmmen- 
lirt)  nnd  znfefiigter  Orgel  anfgefiibrt  worden  und  man  hat  die  Bigentfaümlicli. 
keit  und  Wnrde  diei«r  Darstellungsweise  gerühmt.  Das  Brstere  —  und  dass 
man  nnn  das  Werk,  wie  zu  Handels  Zeit  gehört  —  mag  zugestanden,  aueh  die 
Würde  eines  Zusammenklangs  von  Orgel  und  grossen  Chor-  nnd  Orchestermas- 
sen  mag  nicht  in  Ahrede  gestellt  werden.  Aber  die  Verschmelzung  ifnd  Leben- 
digkeit  reinen  Orchetterspiels  muss  dabei  beeinträchtigt  werden. 

'*)  Op.  1^,  Partitur  bei  Schott  in  Mainz. 
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hfehste  Verehrung,  die  wir  dem  Meister  dank-  ond  lieberfüllt  zol'^ 
leo,  darf  ods  indess  nicht  die  Selbständigkeit  eignen  IJrtheils  ver- 
kämmern,  dürfte  dies  nicht,  selbst  wenn  wir  nicht  —  in  dem  beet- 
hovensehen  Werke  selbst  unsre  Ansicht  bestätigt  und  bestärkt  fän- 
den, wie  allerdings  der  Fall  ist. 

Denn:  wie  hat  nun  der  Meister  die  Orgel  benutzt?  Werfen 
wir  nur  einige  flüchtige  Blicke  in  seine  Partitur. 

Da  findet  sich  erstens  auch  nicht  eine  einzige  Stelle,  in 
der  die  Orgel  zu  einer  selbständigen  obligaten  Wirksamkeit  be- 
nutzt wäre,  während  jedes  Orchesterinstrument  zu  seiner  Zeit  auf. 
das  tiefsinnigste  und  wirkungsvollste  hervortritt.  Die  Orgel  ist  nur 
begleitend. 

Zweitens  ist  selbst  die  Begleitung  der  Orgel  sehr  einge- 
schränkt. Sie  giebt  z.  B.  bei  dem  ersten  Eintritt  (S.  2  der  Parti- 
tur) den  vollen  Akkord  an  und  schweigt  dann  (sen»a  Organo^  — 
der  neben  diesen  Worten  fortlaufende  Orgelbass  scheint  nur  für  den 
Nothfall  gesetzt)  bis  zu  dem  Eintritte  des  Chors,  dessen  dreimali- 
gen Anruf  Kyrie  sie  mit  drei  vollen  Akkarden  begleitet;  später 
werden  einzelne  Sätze  generalbassmässig,  andre  so  wie  die  Zwi- 
schensätze zwischen  jenen  Anrufen  blos  mit  dem  Orgelbass  begleitet 
oder  geleitel;  in  dem  bewegt  und  polyphon  geschriebnen  Chrisie 
eleison  finden  wir  nur  den  Orgelbass  im  Einklang  mit  dem  Basse  des 
Orchesters.  Zu  dem  feurig  erregten  Gloria  geht  die  Orgel  lange 
Zeit  nur  in  Oktaven  mit  dem  Basse  des  Orchesters,  dazwischen  hat 
sie  einfache  Generalbassbegleitung,  bei  dem  pax  hombnbus  schweigt 
sie ,  ia  dem  fugirten  in  gloria  dei  begleitet  sie  mehr  oder  weniger 
vollständig  die  Chorstimmen.  Und  dies  bleibt  der  Wirkungskreis 
der  Orgel  durch  das  ganze  Werk;  wo  sie  nicht  ganz  schweigt  oder 
blos  den  Bass  zu  unterstützen  hat,  wird  sie  generalbassmässig  oder 
doch  nur  zur  Verdopplung  der  Chorstimmen  (und  dies  nur  aus- 
nahmsweiae)  gebraucht. 

Das  ist  nicht  die  Weise  Beethovens,  dessen  Instrumentale. — 
besonders  in  den  letzten  Werken  •— *  durch  und  durch  beseelt,  bis 
in  das  ärmste  Instrument  hinein  individualisirt,  zu  eigen! hümlicher 
Bedeutung  eines  jeden  Organs  durchgeistet  ist.  Die  Orgel  steht  in 
Beethovens  Partitur,  aber  sie  war  nicht  in  seinen  Schopfungsmo- 
menlen  mitgegenwärtig  und  ist  nicht  von  seiner  Schöpferkraft  bit- 
ergriffen  und  mitbeseelt  worden.  Er  hat  sie  zugesetzt,  entwe- 
der blos  in  der  abstrakten  Vorstellung,  dass  seine  heilige  Messe 
auch  von  dem  vorzugsweise  kirchlichen  Organen  mitgefeiert  werden 
solle,  -^  oder  gar  nur  durch  die  äusserlicbe  Rücksicht  auf  unvoll- 
kommne  Orchesterbesetzung,  um  den  zu  weiten  Raum  der  Kirche 
würdig  zu  füllen;  in  diesem  Falle  war'  es  also  nur  eine  vorge- 
Marx  ,  Kamp.  L.  IV.  32 
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schriebne  Generalbassbegleilang ,   um  den  Missgriffen  einer  improvi« 
sirten  vorzubeugen. 


Zur  zweiten  Abtheilung. 

S.  44. 

Es  scheint  uns  hier  nolhwendig,  wenigstens  einen  flüchtigen 
Blick  auf  die  methodische  Seite  der  Lehre  von  der  In- 
strumentation zu  werfen,  die  uns  gerade  in  diesem  Theil  der 
ganzen  Unterweisung  von  besondrer  Wichtigkeit  zu  sein  dünkt. 

Eine  mehr  oder  weniger  reiche  Uebersicht  der  Orchesterinstm- 
menie  ist  (von  altern  Lehrbüchern  aus  der  Zeit  vor  dem  jetzigen, 
seit  J.  Haydn  dalirenden  Zustand  abgesehn)  von  Swoboda,  Sun- 
delin,  dem  vielfach  verdienten  Dr.  Gassner*),  dem  geistreichen 
H.  Berlioz*^*)  u.  A.  gegeben  und  mit  nutzlichen  Winken  über 
Behandlung,  Zusammensieliung.  u  s.  w.  begleitet  worden.  Hierauf 
war  die  dankenswerthe  Thätigkeit  der  genannten  Männer  vorzugs- 
weise gerichtet.  Was  hingegen  die  Einführung  und  Uebung  in  der 
Kunst  des  Instrumentirens  selbst  anbetriift,  so  worde  —  soviel  uns 
bekannt  geworden  —  hauptsächlich  auf  Beobachtung  bei  der  Auf- 
fahrung fremder  Werke ,  auf  Partiturstudium  und  auf  die  Erfah- 
rung, die  man  an  eignen  Werken  sammeln  könne,  gerechnet.  Dass 
es  kein  Lehrer  bei  dem  praktischen  Unterricht  an  Winken,  Zurecht- 
weisungen, u.  s.  w.  wird  haben  fehlen  lassen,  versteht  sich  von 
selbst;  hierüber  ist  aber  nichts  Näheres  mitzutheilen,  weil  das  von 
der  Individualität  und  dem  Gutbefinden  jedes  einzelnen  Lehrers  ab- 
hängt und  nirgends  eine  bestimmte  Kunde  davon  gegeben  ist*  Nor 
das  Eine  ist  zurällig  zur  Kenntniss  des  Verf.  gekommen,  dass  bin 
und  wieder  Lehrer  die  Uebung  in  der  Instrumentation  damit  ein- 
leiten, dass  sie  Klavierkompositionen  für  das  Orchester  einrichten 
lassen. 

•Was  nun  zunächst  die  eigne  Beobachtung  der  Instrumente 
anlangt,  so  ist  sie  ohne  Weiteres  unentbehrlich  zu  nennen,  schon 
desswegen ,   weil  keine   blos  sprachliche  Mittbeilung  für  sich  allein 


*)  PartiturkeoDtoiss  von  Dr.  Gassoer,  Hofmasikdirektor  in  Rarlsrobe. 
**)  Grand  traiti  d^instrumentation,    Za  Paris  —  nad  mit  i!eiit«efaer  Oeber* 
setBung  hei  SehlesiDger  in  Berlia  beraiugegebeo. 
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im  SUode  ist,  den  Klangt  überhaupt  die  Wirkungsweise  der  laslm- 
mente  zu  versinnlichen;  jedes  Wort  bleibt  nur  eine  Andeutung, 
jedes  Gleicbuiss  oder  sonstige  Redemiltel  hat  nur  theilweise  Rich- 
tigkeit, kann  nur  für  den  berichtigend  und  fruchtbar  werden,  der 
schon  sinnliche  Erfahrung  mitbringt.  Auch  wir  haben  daher  alles 
Ernstes  (S.  4)  stetige  und  aufmerksame  Beobachtungen  in  diesem 
Bereich  anempfehlen  müssen.  Diese  Beobachtungen  werden  übri- 
gens —  besonders  zu  Anfang  —  sicherer  und  fruchtbringender  hei 
unbedeutenden  Aufführungen  als  bei  küuslJerisch  bedeutenden  an- 
gestellt;  denn  die  letzlern  reissen  den  Hörer  mit  sich  fort,  erfüllen 
ihn  mit  dem  Geiste  des  Kunstwerks  und  ziehen  ihn  von  der  Beob- 
achtung der  Einzelheiten,  —  dieses  oder  jenes  einzelnen  Instruments^ 
in  der  Höhe  oder  Tiefe,  im  Forte  oder  Piano  u.  s.  w.  ab.  Bei  Mi- 
litair  oder  Gartenmusiken,  in  Virtuosenkonzerten  —  kurz  tiberall, 
wo  der  Gegenstand  der  Aufführung  ein  weniger  bedeutender  ist, 
kann  der  Anfänger  in  der  Instrumentation  am  ungestörtesten  seine 
Beobachtungen  anknüpfen. 

Indess  können  diese  Beobachtungen  für  sich  allein  noch  nicht 
als  Schule  dienen ;  sie  sind  nur  Vorbereitung  und  Unterstützung  des 
eigentlichen  Studiums.  Dies  wird  jeder  an  sich  erfahren  haben  oder 
noch  erfahren  ,  der  sich  selber  blos  aus  solchen  Beobachtungen  zur 
Instrumentalion  befähigen  will.  Schon  dass  man  wisse,  was  eigent- 
lich und  wie  beobachtet  werden  solle?  worauf  es  bei  der  Instrumen- 
tation ankomme,  schon  das  fodert  Studium  und  Nachdenken;  dann 
sind  die  Fälle  so  mannigfach  verschieden,  dass  das  blosse  Beobach- 
ten wohl  zum  Nachmachen  und  Nachahmen,  nicht  aber  zur  freien, 
eigenthümlichen  That  und  Weise  fördern  kann,  worauf  doch  in  der 
Kunst  zuletzt  alles  ankommt. 

Auch  das  ist  höchst  förderlich ,  wenn  ein  Komponist  mehrere 
Instrumente  spielt;  .an  ihnen  wird  seine  Beobachtung  eine  durch- 
dringendere und  sichrere  sein.  Indess  ist  diese  Uebung  auf  meh- 
rern Instrumenten  nicht  von  jedem  sonst  zur  Komposition  Berufnen 
zu  erlangen;  dann  aber  kann  eine  unvollkommne  Bildung  für  ein 
Instrument  —  und  wie  wenige  haben  Zeit  und  Beruf  zu  einer  ge- 
nügenden für  mehrere!  —  leicht  über  dasselbe  täuschen,  indem  man 
es  für  mangelhaft  hält',  wo  nur  das  eigne  Geschick  mangelt,  oder 
umgekehrt  ihm  Unstatthaftes  zumuthet,  in  der  Voraussetzung,  dass 
ein  grösseres  Geschick  als  das  unsrige  auch  das  für  uns  Unaus- 
führbare vollführen  könne. 

Eben  so  verhält  es  sich  mit  dem  Partiturstudium.  Wel- 
cher Lehrer  wird  seine  Wichtigkeit  verkennen  und  welcher  ächte 
Kunstjünger  wird  die  Bekanntschaft  mit  den  Meislerwerken  entbeh- 
ren wollen?  Keine  Lehre  kann  und  will  dieses  Stadium  überflüssig 
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machen,  sondern  moss  vielmehr  in  ihm  ihre  SltilEe  und  VoUendang 
erkennen»  nachdem  sie  zu  ihm  hingeführt  hat.  Aber  dies,  ein  vor- 
bereitendes Studium  (oder  in  Ermangelung  desselben  jahrelanges 
eignes  Suchen  und  Nachdenken)  mnss  begreiflicher  Weise  voraos- 
gehn  und  das  Partiturstudium  fortwährend  geleiten,  weil  die  Parti- 
tur uns  nur  sagt,  was  der  Meister  gethan,  nicht  warum  er  es 
gelhan  und  was  wir  in  ähnlichen  oder  andern  Fällen  zu  Ihun  haben. 

Es  kommt  hierzu  noch,  dass  die  Kunst  der  Instrumentation 
selbst 'bei  vielen  unsrer  Meister  noch  keineswegs  so  feststeht,  als 
andre  Seiten  der  Kunstbildung  —  und  dass  sie  besonders  bei  den 
ältesten  Meistern  zum  Theil  von  mancherlei  äussern  Umsiänden  ab- 
bing,  die  sich  aus  der  blossen  Partitur  nicht  sofort  ergeben.  Hän- 
del entbehrte  einen  Theil  unsrer  Instrumente  und  rechnete  dafar 
(S.  496)  auf  die  Orgel^  die  bei  uns  nur  in  seltnen  Ausnahmsfallen 
zur  Anwendung  kommt.  Seb.  Bach  hat  zahlreichere  Instrument- 
arien angewendet  als  Händel»  Aber  einige  (zum  Theil  von  ihm  sel- 
ber erfunden)  sind  ausser  Gebrauch,  andre  (z.  B.  die  Trompeten,  s. 
S.  503)  sind  so  umgestaltet  und  in  ihrer  Technik  verändert,  dass  man 
von  ihrer  damaligen  Anwendbarkeit  auf  die  jetzige  keinen  Schluss 
machen  kann.  Sodann  —  und  dies  ist  die  Hauptsache  —  ist  bei 
den  alten  Meistern  das  Instrumentale  noch  weit  entfernt  von  jener 
Selbständigkeit  und  Freiheit,  die  es  durch  und  seit  Haydn  erlangt 
hat;  es  ist  meist  begleitend.  Bach  z.  B.  wählt  seine  Instrumente 
oft  höchst  eigentbümlich,  zu  dieser  oder  jener  Arie  eine  Laute  oder 
eine  Laute  und  Gambe  im  Einklang,  oder  Bass  und  zwei  Flöten 
oder  zwei  Oboen  u.  s.  w.  Aber  diese  Auswahl  bleibt  nun  fiir  den 
ganzen  Satz  stereotyp;  der  Meister,  von  der  Vorstellung  seines 
Hauptinstruments,  der  Orgel,  erfüllt,  behandelt  sein  Orchester  eben- 
falls wie  eine  Orgel ,  hat  im  Pedal  Violon  16  und  8  Fuss,  im  Ma. 
nnal  Flöte  oder  Oboe  oder  Trompete  gezogen ,  und  führt  nun  diese 
Stimmen  konsequent  und  beharrlich  durch.  —  Diese  Meister  und  der 
schon  weit  freiere  Gluck  haben,  wie  sich  von  so  hoch  begabten 
und  gebildeten  Küostlern  von  selbst  versteht,  auch  in  der  Instm* 
mentation  (Bach  namentlich  auch  in  seinen  Orchester-Suiten  u.s.  w.) 
Herrliches  und  Wirkungsreiches  gegeben;  gewiss  ist  auch  ihre  In- 
strumentation mit  dem  Wesen  ihrer  Komposition  in  solchem  Ein- 
klang, dass  man  nicht  ohne  Missverstand  und  Nachtheil  daran  än- 
dern, etwa  neue  Instrumente  zusetzen  könnte.  Aber  eben  so  gewiss 
genügt  ihre  Weise  nicht  für  die  ganz  veränderte  Richtung  und  Auf- 
gabe unsrer  neuen  Musik  und  ihrer  ganz  veränderten  orchestralen 
Ausrüstung. 

Erst  mit  Joseph  Haydn  wird  die  Instrumentation  ein  wahr- 
haft freier  und  selbständiger  Organismus.    Nur  dass  auch  bei  ihm 
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öfters  die  schwächere  Besetzung  noch  von  Eiafluss  scheint;  wahr, 
sckeiolich  würde  er  seine  Flöten  nicht  so  oft  mit  den  Geigen,  die 
Bratschen  und  Fagotte  nicht  so  oft  mit  den  Bässen  haben  gehn  lassen» 
wäre  sein  Streichquartett  hinreichend  stark,  wie  das  nnsrige,  besetzt 
gewesen.  Es  genügt  dieser  Hinblick  (zn  dessen  Schlnss  nur  noch 
der  andre  vollendete  Meister  in  der  Instrumentation ,  Beethoven, 
zu  nennen  ist)  um  wenigstens  nacbdenUich  zu  macheu  über  den  Erfolg 
eines  ohne  Vorbereitung  und  Leitung  unternommenen  Partiturstudioms. 

Haben  wir  die  Verweisung  auf  eigne  Beobachtung  und  Parti- 
turstudium  ohne  weitere  Lehre  unzureichend  befunden,  so  möchten 
wir  die  auf  eigne  Versuche  mit  dem  Orchester  fast  grau- 
sam schelten.  Wo  hat  denn  der  junge  Musiker  Gelegenheit,  so  viel 
Versuche  mit  dem  Orchester  anzustellen  und  wie  oft  soll  er  sich 
denn  vor  den  Ausübenden  biosstellen  und  ihre  Geduld  missbrau- 
chen,  ehe  er  nur  einigermassen  feststeht?  Und  wie  soll  er,  bevor 
er  eine  gewisse  Sicherheit  und  Reife  erlangt  hat,  unbefangen  über 
die  Wirkung  an  seinem  eignen  Werk  urlheilen?  wie  oft  wird  er 
die  Fehler  der  Instrumentation  dem  Gedanken  seiner  Komposition 
beimessen  oder  umgekehrt  die  Ungeeigenheit  seiner  Gedanken  für 
das  Orchester  der  Anordnung  des  Instrumentale ,  oder  gar  der  Aus- 
fuhrung! wie  oft  wird  die  von  einer  Auffuhrung  besonders  für  den 
Anfänger  unzertrennliche  Aufregung  ihm  die  Schwächen  und  Feh- 
ler der  Instrumentation  verbergen!  Wie  zweifelhaft  wird  ihm  bei 
wirklich  entdeckten  Schwächen  der  Sitz  des  Fehlers  und  die  Weise 
der  Verbesserung  bleiben! 

In  der  That  haben  wir  vielleicht  nur  darin  Unrecht,  die  Noth- 
wendigkeit  einer  gründlichen  Anleitung  erst  noch  des  Beweises  be- 
dürftig zu  achten;  sie  kann  nur  von  unerfahrnen  und  unbedachten 
Lehrern  verkannt,  oder  nur  um  die  Schuld  der  Vernachlässigung 
abzulehnen  bestritten  werden« 

Diese  Anleitung  kann  sich  aber  nicht  auf  blosse  Mittheilungen 
über  das  Vermögen  oder  auch  den  Klang  der  Instrumente  beschrän- 
ken, sie  muss  die  Verknüpfung  uud  Verschmelzung  derselben  auf- 
weisen, in  die  Praktik  selbst  einführen ,  den  Jünger  in  der  Instru- 
mentenwelt eben  so  heimisch  machen  und  zur  Herrschaft  erheben, 
als  die  Formlehre  in  der  Formenwelt.  Die  Organe  des  Orchesters 
müssen  unmittelbare  Organe  seines  eignen  Geistes  werden ;  er  muss 
in  ihnen  leben  und  aus  ihnen  heraus  schaffen,  nicht  ein  abstrakt 
Ersonnenes  hinterher  ihnen  anpassen  und  aufdringen  wollen.  Diese 
hohe  Aufgabe,  die  bisher  nur  von  zweien  unsrer  Meister,  von 
Haydn  und  Beethoven,  vollkommen  gelöst  scheint,  darf  nicht 
jahrelangem  Suchen  und  Versuchen,  mit  dem  jeder  gleichsam  von 
Neuem  anfängt,  überlassen  bleiben. 
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Am  verkehrlesien  scheint  uos  daher  jene  Weise  der  Anleitung, 
die  dem  Sehüier  fremde  Klaviersachen  zur  Umarbeitung  für  das  Or- 
chester giebt.  Sind  jene  gut  gesetzt,  so  werden  sie  eben  desswe- 
gen  fiir  Orchester  nicht  geeignet  sein,  da  bei  dem  rechten  Künst- 
ler die  Idee  das  Organ  bedingt  und  umgekehrt  dieses  auf  die 
Ausgestaltung  jener  rückwirkt.  Traf  aber  auch  die  Aufgabe  auf 
geeignete  Werke ,  so  würde  doch  der  Jünger  gerade  von  dem  was 
die  vornehmste  Bedingung  des  Gelingens  ist  abgewendet;  er  würde 
nicht  dabin  gefördert,  das  Kunstwerk  in  seiner  Einheit,  Gedanken 
.und  Organ  als  ein  Einiges  gleichzeitig  zu  fassen,  sondern  formlieb 
genöihigt,  beide  abstrakt  auseinander  zu  halten. 

Auf  eine  wirkliche  Anleitung  zum  Satze  scheint  uns  am  ernst- 
lichsten früher  Reicha  und  neuerdings  H.  Berlioz*)  ausgegan- 
gen zu  sein.  Nächst  reichen  Mittheilungen  über  Tonsystem  und 
Technik  der  Instrumente  weiss  letzterer  den  Karakter  auf  das 
Treffendste,  Geistreichste,  ja  bisweilen  mit  dichterisch -lebendiger 
Eindringlichkeit  zu  schildern.  Dann  aber  tritt  "das  Prinzip  seiner 
Kompositionsweise  und  seines  musikalischen  Standpunktes  überhaupt 
heran  und  giebt  seiner  Lehre  eine  Wendung,  der  wir  —  auf  dem 
Standpunkte  der  deutschen  Kunst  —  uns  nicht  anscbliessen  können. 
Sein  Standpunkt  und  sein  Instrumentationsprinzip  können  mit  dem 
einen  Ausdruck  homophon  bezeichnet  werden.  Die  Instrumente 
sind  ihm  nicht  persönlich  geworden,  sie  sind  ihm  nur  Mittel  zum 
Ausdruck  dessen,  was  er  in  Melodie  und  Begleitung  zu  sagen  hat. 
Kommt  es  nun  darauf  an ,  die  Natur  und  Bedeutung  eines  solchen 
Mittels  zu  erkennen  und  in  den  Meisterwerken  Glucks  und  Andrer 
nachzuweisen,  so  steht  ihm  die  glücklichste  Anschauung,  die  feinste 
Verständniss,  eine  oft  hinreissende  Sprache  zu  Gebot  —  wie  sie 
selten  in  nnserm  Felde  gehört  worden  ist**).     Sobald  er  aber  wei- 


*)  Kästners  in  Paris  beraasgesebnes  Werk  babeo  wir  Doch   nicbt  za  Ge- 
sicht bekommeo  köonen» 

")  Voo  der  Geige  z.  B.  sagt  er:  Das  ist  die  wahre  FraneDStimme  des 
Orchesters,  leideoschaftiich  zngleich  und  zBchtig,  herzzerreisseod  und  liebiieh, 
die  Stimme,  welche  weint  and  schreit  and  klagt,  oder  singt  und  bittet  und 
träamt,  oder  in  Freadeotöne  aasbricht,  wie  keine  andre  es  vermochte.*'  Und 
TOD  der  Flöte  in  Glacks  Orpheas,  in  der  stammen  Scene  in  den  elisäischeD 
Feldern:  „Anfangs  ist  sie  eine  kaum,  vernehmbare  Stimme,  von  der  es  scheint, 
als  fürchte  sie  sich  gehört  za  werden ;  dann  seafzt  sie  leise  aaf ,  erhebt  siok 
bis  som  Aecent  des  Vorwurfs,  des  tiefen  Schmerzes,  ja  bis  aam  Schrei  eines 
von  unheilbaren  Wanden  zerrissnen  Herzens,  bis  sie  allmählig  in  die  Klage,  in 
das  Seufzen,  in  das  kummervolle  Murren  einer  ergebnen  Seele  zaröckfällt/* 
Wir  folgen  hier  der  bei  Breitkopf  und  Härtel  erschienenen  Ausgabe:  H.  Ber- 
lloz  die  Kunst  der  Instrumentation,  übersetzt  von  Leibrock,  in  der  das  ^ 
Wesentliche  des  grand  traiti  zu  finden  ist. 


503    

ter  schreitet^  zeigt  sich  neben  den  geistreichsten  Einblicken  doch, 
dass  er  nicht  in  den  Instrumenten  lebt  nnd  in  ihr  Leben  hineinfah- 
ren, sondern  sie  blos  verbrauchen  will,  wie  Farben  zu  einer  schon 
ohne  sie  fertigen  Zeichnung.  So  schilt  er  den  Gebrauch  von  vier 
gleichen  Hörnern  ungeschickt;  er  will  nicht  blos  Paare  von  ver- 
schiedner  Stimmung,  sondern  jedes  einzelne  Hörn  soll  in  einem  an- 
dern Tone  stehen,  weil  dann  —  viel  mehr  Harmonien  vollständig 
gegeben  werden  können.  Dass  aber  diese  Harmonien  in  ihrer  Voll- 
ständigkeit dem  Karakter  des  Horns  nicht  entsprechen,  dass  das 
Hörn  (wie  die  Naturharmonie  schon  lehrt)  seinem  Wesen  nach 
Zweistimmigkeit  und  selbst  bei  drei-  und  vierfacher  Setzung  im 
Wesentlichen  keinen  andern  Inhalt  begehrt,  als  den  der  Zweistim- 
keit:  das  verbirgt  sich  ihm  (so  gewiss  sein  dichterisch  erschlossener 
Geist  auch  hier  hätte  leicht  eindringen  können)  weil  es  seinen  mu- 
sikalischen Zwecken  nicht  dient.  In  gleicher  Weise  wünscht  er, 
sobald  er  vom  Klang  eines  Instruments  ei^riffen  —  hingerissen  ist, 
gleich  Massen  dieses  und  andrer  entgegengesetzter  in  Anwendung 
zu  bringen;  da  soll  eine  Anzahl  Harfen  nach  oben,  eine  Schaar 
Flöten  nach  unten  sich  bewegen,  eine  Anzahl  Pianoforte's  eine  dritte 
Bewegung  ausführen  —  und  das  alles  gleichzeitig.  Nur  schade, 
dass  Effekte,  die  so  gewonnen  werden  können,  mit  dem  Ver- 
lust jeder  dramatischen  oder  dialogischen  —  jeder  polyphonen 
Entfaltung  (das  Kunstwort  im  weiten  Sinne  genommen^  vergl,  S. 
392)  erkauft  werden,  dass  in  diesen  breitangelegten  Schimmermas- 
sen alle  individuelle  und  reiche  Lebensentfaltung  untergebt.  Es  ist 
dasselbe  Streben  ,  aus  demselben  Grunde  hervorgegangen  und  zu 
demselben  Ziel  hinführend,  wie  die  Behandlung,  die  das  Pianoforte 
von  den  neuesten  Virtuosen  erfahrt. 
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Zum  ersten  Abschnitte. 
S.  46. 

Schon  beiläufig  haben  wir  S.  500  darauf  hingewiesen,  dass  die 
Instrumentation  der  alten  Meister,  namentlich  Seb.  Bachs,  schon 
um  desswillen  uns  nicht  als  Muster  und  Lehre  dienen  könne,  weil 
ihre  Instrumente  theils  nicht  mehr  üblich,  theiis  in  Bau  und  Behand- 
lung andre  geworden.  Dies  wird  recht  aofiiillen,  wenn  wir  die 
Trompeten  in  Bachs  Partituren  betrachten. 
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Vor  allem  finden  wir  sie  mit  einem  Tonreichtbum  aasgeföbrl, 
der  jetzt  gar  nicht  mehr  zu  erlangen  ist.     Sätze  wie  dieser  — 


^ 


für  die  jE!ff-Trompete  *)  werden  unsern  heutigen  Trompetern  exo- 
tisch genug  —  um  nicht  zu  sagen,  unmöglich  —  erscheinen ;  früher 
waren  sie  ausführbar,  denn  die  Trompeten  waren  durch  grössere 
Enge  des  Rohrs  leichler  zu  behandeln  und  die  Trompeter  bildeten 
eine  besondre  bevorzugte  Zunft,  in  der  „das  kunstreiche  Trakta- 
menf  zu  Vortheilen  und  Ehren  brachte  und  das  Studium  eines 
ganzen  Lebens  ausmachte. 

Allein  die  abweichende  Struktur  muss  auf  den  Klang  Einüuss 
gehabt,  diesen  dünner  und  spitzer  gemacht  haben;  und  die  damit 
gewoDueoen  Tonreiben  und  Figuren  sind  dem  Karakter  des  Instru- 
ments (S.  49)  nicht  zusagend*^).  Wir  haben  also  an  jenen  Kün- 
sten in  der  That  nichts  verloren,  wohl  aber  an  edelkräfiigem  Klang 
des  Instruments  und  durch  die  Beschränkung  auf  das  ihm  Karakle- 
ristische  gewonnen.  Jedenfalls  könnte  der  heutige  Komponist  die 
Weise  der  Alten  nicht  annehmen  (wenn  er  auch  wollte)  ohne  Un- 
ausführbares oder  nur  von  den  seltensten  Virtuosen  vielleicht  — 
aber  unsicher  und  unschön  Erreichbares  zu  geben. 


Zum  dritten  Abschnitte. 

S.  63. 

Wir  haben  hier  noch  einige  Bemerkungen  über  die  Arten  und 
den  Tongehalt  der  Posaune    nachzulragen,  weil  das  oder  jenes  nach 


*)  Aus  Seb.  Bachs  Magn\fitiat;  Partitar  bei  Simrock  io  Bonn. 

**)   Wie  nahe  dem   alteo  Meister  stets  die  Vorstellaoi;  der  Or^l  (S.  500) 

war^    sehen  wir  ao   eioem   aadern  Satze  desseibeo  Werks.    Der  Text  Stiscepit 

Israel  puerum  (S.  38  der  Partitar)  wird  voo  drei  Siog^stimmeo  über  eioem  ge- 

hendeo   Basse  (Bratsche)  figurativ  behandelt.    Daza  nimmt  die  Trompete   den 

alten  eantus  firmus 
Tr.  in  Es. 
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eben ,  wie  man  ihn   auf  der  Orgel  aar  einem  besondern  Blanaal  oder  im  Pedal 
vortragen  würde. 
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heut  an  einzelnen  Orten  Anwendong  finden  mag,  oder  sonst  ein- 
mal der  Erwägung  werth  isl.. 

1.     Die  Diskaniposaune* 

Früher  war  noch  eine  vierte  Posannenart»  die  Diskantpo- 
saune» üblieh,  die  von  gleicher  Rohrlänge,  also  gleichem  Tonfuss 
n|it  der  Altposaone  aber  engerm  Kaliber  des  Rohrs  (engerer  Men- 
sur) und  dadurch  geeigneter  war»  die  Höhe  herauszubringen»  Die 
Maturtöne  der  Diskantposaune  konnten  füglich  bis  g  — 


6i  ii^=aF=ö=2t=» 
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benutzt  werden,  dagegen  war  schon  das  hier  zuerst  noiirte  es  der 
engern  Mensur  wegen  nicht  wohl  zu  erlangen.  Man  brauchte  diese 
vierte  Posaune  in  Verbindung  mit  den  andern  dreien  zur  vierstim- 
migen Begleitung  der  Choräle.  Jetzt  ist  an  ihre  Stelle  die  Ventil- 
Irompele  (S.  97)  getreten.  In  künstlerischer  Beziehung  muss  uns 
nach  dem  S.  71  Vorgetragnen  diese  Posaunenart  entbehrlich  er- 
scheinen. 

2.    Die  Altposaune. 

Bisweilen,  —  man  versichert  es  uns  von  der  sächsischen  Mi- 
litairmusiky  —  wird  die  Altposaune  in  höherer  Stimmung  (also  mit 
kürzerm  Rohr)  gebraucht»  so  dass  ihre  Natnrtöne  diese  sind,  — 

im- 


2   M^  a         •:: — w 


62 


^j-f— '    ;;.-,  I     > 


* 


W 


mithin  ihre  Tonreihe  nach  der  Höhe  eine  Stufe  gewonnen»  nach  der 
Tiefe  eine  verloren  hat.  Oh  die  in  f  stehenden  Posaunen  engere 
Mensur  haben  und  dadurch  geeigneter  sind  für  die  Ansprache  der 
höhern  Töne»  wissen  wir  nicht,  müssen  es  aber  vermuthen. 

Allein  für  Orchester,  für  künstlerische  Aufgaben  scheint  uns 
die  tiefere  Stimmung,  mit  deren  weiterer  Mensur  auch  grössere 
Fülle  des  Klangs  verbunden  ist»  der  hohem  mit  ihrem  bei  gleicher 
Behandlung  nolhwendig  spitzem  und  gepresstern  Klang  entschieden 
den  Vorzug  zu  verdienen,  zumal  in  den  hohem  Tonlagen  die  Trom- 
peten (soviel  ihr  Tonsystem  erlaubt)  den  Posaunen  zur  Unterstützung 
oder  Portsetzung  dienen.  Die  mittlem  und  tiefen  Töne  der  in  es 
stehenden  Altposaune  genügen  vollkommen,  im  Verein  mit  Tenor- 
und  Bassposaune  die  Harmonie  in  den  wirkungsreichsten  Lagen  er- 
schallen zu  lassen,  reichen  auch  für  die  ohnehin  für  dieses  Instru- 
ment seitnern  Solo-  oder  polyphonen  Sätze  gut  aus»  so  dass  es  zu 
den  seltensten  Fällen  gehören  möchte,  wenn  ein  Komponist  aus 
triftigen  Gründen  in  die  höchsten  Töne  der  Alt  Posaune  \nEs 
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steigt  und  in  noch  höhere,  als  die  wohl  erlangbaren  (8.  68)  fodern 
muss.  Da  nun  ohnehin  die  ^^-Slimmung  soviel  wir  wissen,  die  bei 
weitem  verbreitetere  ist,  so  haben  wir  im  Lehrgang  uns  auf  sie 
allein  eingelassen. 

3.    Die  Tenorbassposaune. 

Es  ist  einer  von  den  betrübenden  Einflüssen,  den  die  franzö- 
sisch-italische Musik  bei  ihrem  Eindringen  in  unsre  Bühnen  geäus- 
sert, —  und  ein  Einfluss,  der  nicht  so  bald  überwunden  und  besei* 
tigt  werden  wird,  wie  seine  Ursach !  —  dass  unser  Orchester  durch 
die  Richtung  jener  Musik ,  ja  selbst  durch  ihre  Mangelhaftigkeit  in 
den  Mitteln  vielfältig  verderbt  worden  ist.  Die  zu  hohe  Stimmung 
des  Orchesters,  die  binaufgetriebnen  Tenöre  und  Bässe,  die  für  alle 
Launen  und  Einfälle  des  Kompositeurs  zubereiteten  Ventiltrompe- 
ten und  Ventilhörner ,  die  bald  unsre  körnigen  und  karaktervollen 
Naturtrompeten  und  Naturhörner  zu  verdrängen  dröhn,  werden  noch 
länger  an  die  Zwischenzeit ,  in  der  unsre  Oper  jetzt  steckt ,  erin- 
nern. So  soll  auch  die  Bassposaune,  die  unsern  Nachbarn  für 
Brust  und  Lippen  zu  mächtig  ist,  nun  auch  in  deutschen  Orche- 
stern durch  ein  leichteres  Instrument,  durch  die  Tenorbasspo- 
saune ersetzt  werden. 

Die  Tenorbassposaune  hat  den  Fusston  (die  Rohrlänge)  der 
eigentlichen  Tenorposaune;  ihre  Nalurtöne  sind  also  ebenfalls  die 
hier  — 
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bei  a  aufgeführten.  Nur  ist  ihr  Rohr  von  weiterer  Mensur  und 
darum  ihr  Klang  nicht  allein  voller,  sondern  auch  die  Ansprache 
ihrer  Tiefe  leichler  und  günstiger. 

Allein  bei  alle  dem  ist  ihr  Klang  und  ihre  Schallkraft  nicht  gleich 
denen  der  Bassposaune  und  —  was  die  Hauptsache  —  sie  verliert 
eine  volle  Quarte,  alle  in  No.  ^  bei  b  aufgeführten  Basstöne,  anf 
die  unsre  Meister  so  oft  gerechnet,  die  auch  wir  so  schwer  und 
ungern  missen  möchten  und  für  die  wir  schlechthin  keinen  Ersatz 
finden,  da  keines  der  andern  Bassinstrumente  den  Klang  und  Ka- 
rakter  der  Posaune  hat  und  zum  Chor  der  Posaunen  und  Trompe- 
ten den  gleichartigen  Bass  abgeben  kann.  Am  wenigsten  ist 
die  Höhe,  welche  die  Tenorbassposaone  vor  der  eigentlichen  Bass- 
posaune voraus  hat,  ein  Ersatz.  Diese  Höbe  besitzen  wir  —  und 
zwar  erreichbarer  —  schon  in  der  Tenorposaune;  es  ist  also  kein 
künstlerischer  Grund   vorhanden^    durch  ein   eingeschobnes  Juste- 
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mtlietl -lüsitnoieui  zwei  reine  und  festausgesproebne  Karakiere  zu 
kompromittiren. 

Es  scheint  uns  eben  sowobl  im  Interesse  aller  neuern,  wie  der 
voran gegangnen  Komponisten  deutscher  Zunge ,  dass  jeder  au  'der 
rechten  und  reichen  Besetzung  des  Posaunenchors  halte  und,  soviel 
jeder  vermag,  die  Verderbuug  des  Orchesters  abwende.  Auch  die 
Bassposaunisten  müssen  es  ehrenhafter  finden  ,  eine  eigentbiimliche 
und  unersetziiche  Rolle  zu  übernehmen,  als  eine  auf  der  einen  Seite 
unzureichende  und  auf  der  andern  (bei  gleichen  JUilteln)  nothwendig 
übertroffen  werdende. 

4.     Quintbass. 

Früher  hat  man  zwei  Arten  der  Bassposaune  gehabt,  den 
Quartbass  (Quartbassposaune)  und  den  Quintbass.  Die  erstere 
Art  ist  die  noch  jetzt  abliebe,  eine  Quarte  unter  der  Tenorpo- 
saune ,  auf  F  stehende,  deren  Naturtöne  wir  S.  63  in  No.  62  auf- 
geführt haben.  Die  Quintposauoe  (Quintbassposaune)  stand  eine 
Quinte  unter  der  Tenorposaune,  hatte  mithin  diese  Naturtöne, 
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folglich  in  der  Tiefe  eine  Stufe  gewonnen,  in  der  Höhe  eine  verlo- 
ren. Dieser  (Jewinn  Kontra  B  und  H)  scheint  uns  nicht  erheblich 
genug,  um  zwei  Gattungen  (und  zwar  die  eine  tiefere  in  der  Tiefe 
schwerer  ansprechend)  neben  einander  festzuhalten.  Noch  weniger 
rathsam  scheint  es,  an  der  Stelle  der  Qnartposaune  die  schwerer  zu 
behandelnde  Quintposaune  zurückzuführen  5  dann  war'  es  konsequent, 
die  Altposaune  ebenfalls  eine  Quinte  über  die  Tenorposaune,  also 
auf  J*  zu  setzen  und  hiermit  den  Posaunenchor  unvorlbeilhaft  aus- 
einander zu  legen.  lodess  bei  der  Richtung  nach  der  Höhe  ist  oh- 
nehin an  die  Wiedereinführung  des  Qointbasses  nicht  zu  denken. 

5.     Die  tiefste  Tonlage  der  Posaunen. 

Wir  haben  schon  S.  63  in  der  Anmerkung  auf  den  hei  dem 
Tonsystem  der  Posaune  (No.  62  bis  64)  ausgelassenen  ürgrundton 
hingewiesen.  Dieser  ist  auf  den  drei  Posaunen,  die  wir  S.  63  als 
feststehende  angenommen  haben,  der  hier  — 

a.  b,  c.  d.  e. 
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bei  a  für  die  Bassposaune,  bei  b  für  die  Tenor-,  bei  c  für  die  Alt- 
posanne notirte.     Fügt  man  diesen  Tönen  noch  ihre  Folge  durch 
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die  foDf  Züge  zu,  so  erhält  man  für  die  TeDoqiosaane  die  bei  d, 
fljr  die  AUjposaune  die  bei  e  notirten  fünf  Töne,  so  dass  die  Tenor- 
posaune  folgende  Tonreihe 

Contra- F,  Fü,  C,  Cm,  jä,  B  —  Gross-F  u,  s.  w.  wie  No,  ^  d, 
die  Altposaune  folgende  Tonreihe 

Contra- By  H^  Gross -C,  Cü,  D,  B  u.  s.  w.  wie  No.  ^^  e, 
erhalten  würde. 

H.  Berlioz  rühmt  namentlich  für  die  Tenorposaane  die  tiefem 
vier  Töne  (J3,  A^  As^  G)  die  er  als  ,, ungeheure  prachtvolle  Pedal- 
töne'* bezeichnet.  Es  ist  jedenfalls  dankenswerth  und  verdienstlich, 
dass  er  auf  diese  Tonreihe  zuerst  aufmerksam  gemacht  hat,  deren 
Vorhandensein,  wie  er  richtig  bemerkt,  selbst  manchem  Posaunisten 
unbekannt  ist;  möglicher  Weise  kann  dieser  Tonregien  einmal 
ein  besondrer  Effekt  abgewonnen  werden.  Demungeachlet  können 
wir  nicht  rathen ,  auf  sie  zu  rechnen ;  die  Gründe ,  die  ihren  Ge- 
brauch höchst  bedenklich  machen,  sind  von  Berlioz,  so  weit  sie  der 
Technik  des  Instruments  entnommen  werden ,  selbst  anerkannt  und 
auseinandergesetzt. 

Schon  der  Grundton  nämlich  (also  auf  der  Tenorposaune  Con. 
tra-^)  fodert  so  viel  Wind  und  spricht  so  langsam  und  schwer  an, 
—  man  denke  an  das  „Flattergrob^*  der  so  viel  kleinern  und  leich- 
ter zu  handhabenden  Trompete !  —  dass  keineswegs  alle  Bläser  den 
Ton  sicher  herausbringen,  geschweige  ihm  einen  vollen  und  festen 
Klang  verleihen  können.  Je  tiefer  man  geht,  desto  mehr  wächst 
die  Schwierigkeit  der  Intonation ;  vom  Kontra- 6  bemerkt  auch  Ber* 
lioz  ausdrücklich,  dass  sein  Klang  äusserst  rauh  und  sein  Ansatz 
gewagt  sei.  Alle  aber  können  nur  dann  einigermassen  Erfolg  ha- 
ben ,  wenn  man  die  ganze  Stimme  tief  hält ,  also  in  die  Region 
der  Bassposaune  tritt,  —  wenn  man  bequem  auf  sie  führt,  z.  B. 
zum  Kontra-^  vom  grossen  B  oder  jP,  —  wenn  man  sie  lange  hal- 
ten lässt,  damit  der  Ton  nur  zum  Stehen  komme,  wenn  sie  einan- 
der langsam  folgen  und  von  Pausen  zur  Erholung  des  Bläsers  un- 
terbrochen werden. 

Und  mit  all  diesen  Rücksichten  und  Opfern  ist  dann  eine  kleine 
Reihe  von  Tönen  gewonnen,  die  von  dem  Hauptsitze  der  Töne  durcb 
den  Raum  einer  Quinte  getrennt  sind,  folglich  in  keinen  freien  me- 
lodischen Zusammenhang  mit  ihnen  treten  können;  es  ist  dann  ein 
Effektmittel  gewonnen  von  äusserst  zweifelhaftem  Erfolg. 

Auf  der  Altposaune  würden  dieselben  Töne  etwas  besser  her- 
auszubringen sein,  aber  noch  weniger  Werth  haben,  da  sie  gröss- 
tentheils  auf  der  Bassposaune  besser  und  sichrer  zu  haben  sind. 
Auf  der  Bassposaune  aber  möchte  ihre  Erzeugung  äusserst  schwer 
und  selten  erlangbar,  wo  nicht  unmöglich  sein. 
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Zum  sechsten  Abschnitte. 
S.  92. 

Im  Lehrgange  kann  zunächst  nur  soviel  aufgewiesen  und  zur 
Sprache  gebracht  werden,  als  zur  Kennlniss  und  Behandlungsweise 
der  auf  dem  jedesmaligen  Standpunkte  vorliegenden  Instrument  er- 
foderlich  ist.  Im  Anhange  dürfen  wir  freier  gehn,  manches  Bei- 
spiel benutzen,  das  neben  dem  bis  zum  gegenwärtigen  Punkte  Be- 
kannten auch  fremde  Elemente  enthält  und  mit  Hülfe  dieser  Beispiele 
tiefer  auf  die  Karakleristik  der  Instrumente  oder  auf  eigen thümliche 
Verwendungen  derselben  eingehen.  So  knüpft  der  Anhang  Verbin- 
dungsfäden, die  aus  der  eigentlichen  Lehre  in  das  Partiturenstu- 
dium überleiten. 

Fassen  wir  nun  zu  solchem  Zwecke  den  Chor  der  Blechin:- 
strumente  in  seiner  Gesammtheit  in  das  Auge,  so  wüssten  wir  uns 
kaum  einer  glänzendem  Wirkung  dieses  Chors  zu  erinnern,  als 
der  im  Triumphmarsch  im  dritten  Akte  von  Spoutini's  Olym- 
pia *).  Hier  galt  es,  den  heroischen  Erzglanz  der  Krieger  Alexan- 
ders mit  asiatischem  Herrscherprunk  vereint  zu  entfalten,  den  grie- 
chisch-morgenländischen Fürsten  (Kassander)  im  Schimmer  der  Ho- 
heit und  Liebe,  im  Geleite  des  Siegerbeers,  vom  Volk  umjauchzt, 
aufzuführen.  Zu  dieser  Scene  bilden  Trompeten  (in  vier  Stimmen, 
aber  jede  mehrfach  besetzt)  mit  Hörnern  (zweistimmig)  Bassposaune 
und  Basshorn  unterstützt^  in  dieser  Weise 
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Trombe  in  D. 


Maestoso  con  moto« 


Conti  in  D. 


Tromb.  basso  e 
Corno  basso. 


kead. 


*)  Id  Beriio  wareo,  soviel  wir  wissen,  einige  zwanzig  Trompeten  mitwir- 
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die  Einleitung.  Die  grosse  Binrachheit  in  der  Behandlung,  die  erst 
bei  dem  böhern  Aorschwung  der  erslen  Trompelen  einen  Gegensatz 
des  zweiten  Trompetenpaars  zulässl,  gestattet  eben  dem  Metall« 
klang  der  Trompeten  die  machtvolle  Wirkung.    Dass  der  Satz   so 
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lange  in  dea  tiefern  noch  schallstarkern  Tonlagen  verweilt,  erhöht 
Hie  kriegerische  Feierlichkeit  und  Prachl;  die  Stärke  de^  Bese- 
tzung*) kommt  der  Tendenz  des  Komponisten  allerdings  zu  Hülfe. 
Eine  ähnliche  Wirkung  mit  ähnlichen  Mitteln  bietet  die  Ein- 
leitung zu  dem  Chor  4,Bachus  Schlauch  ist  unser  ErbtheiP'  in  Hän- 
deis Alexanderfest  mit  Mozarts  Instrumentirung.  Hier  sind  es  die 
Hörner, 


100 
Comi  in  F. 


Trombe  in  F. 


die  Melodie  führen  und  in  ihre  anmulhig  ruhige  Erhebung  klingen 
Trompeten  und  Pauken  feierlich  leise  hinein  **).  —  In  beiden  Fäl- 
len (No.  y^  und  xuu)  sehen  wir,  scheinbar  im  Widerspruch  mit  dem 


*)  In  der  Zeit,  wo  Spontini  nod  seine  Olympia  in  beneideteni  Glänze 
standen ,  war  es  besonders  dieser  Marsch ,  der  znm  Beweise  dienen  sollte,  dass 
Spootini  betäubenden  Lärm  liebe  nnd  mache.  So  wenig  ons  diese  alten  Händel 
hier  kümmern,  so  wollen  wir  doch  auf  das  dabei  zu  Erwägende  bin  zu  deuten 
nicht  unterlassen  und  bemerken  folgendes..  Eine  Trompete  dringt  bell,  mäch- 
tig, scharf  nnd  einschneidend  durch  eine  ganze  Masse  andrer  Instrumente.  Diese 
Wirkung  wird  durch  massenweise  Anwendong  der  Trompeten  nicht  etwa 
mechanisch  oder  arithmetisch  vergrössert,  gleichsam  multiplizirt,  sondern  sie 
wird  verwandelt :  der  Glanz  nnd  die  Macht  des  Trompetenklangs  werden  erhöbt 
und  ausgebreitet,  aber  dem  Schall  wird  das  Scharfe  und  Spitze  genommen.  So 
bohrt  eine  Scbwerdtspitze  leicht  ein^  aber  viele  zusammengelegte  nieht.  Es  ist 
Dicht  das  grösste  Unrecht,  das  man  Spontini  getban. 

**)  Wir  erinnern  nns  ans  dem  Bericht  über  eine  Auffuhrung  des  Alexander- 
festes  in  Wien,  dass  (wenn  wir  nicht  irren)  44  Hörner,  12  Paar  Trompeten  nnd 
8  Paar  Pauken  diese  In  trade  pianüsimo  angehoben  haben  sollen.  Die  Wirkung 
mass  aufregend  erhaben  gewesen  sein.  —  Dass  in  soleben  Fällen  das  ganze 
Orchester  gleicbmässig  verstärkt  werden  muss^'  veratebt  sich. 
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S.  92  Gesagten,  Trompeten  und  Hörner  vereint.  Allein  im  letz- 
tern Falle  sind  die  Hörner  selbständig  gebraucht  und  die  Trompeten 
werfen  nur  ihre  Glanzlichte  in  die  mulhig  aber  doch  nur  bedeckt 
erklingenden  Hörner.  Im  ersten  Fall  aber  sind  vor  allen  Dingen  die 
Trompeten  nach  Slimmzahl  und  Behandlung  *)  überwiegend ;  dann 
bilden  Bassposaune  und  Basshorn  ein  vermittelndes  Glied  zwischen 
Hörn-  und  Trompetenklang  und  stärken  und  erhellen  namentlich  die 
unlere  Tonlage.  Endlich  konnte  hier  nicht  der  scharfe  und  harte 
Trompetenklang  zur  Anwendung  kommen ;  es  war  nicht  ein  rauher 
Schlachtruf  oder  das  schreiende  Gelärm  wilder  Kriegerlust,  sondern 
der  kriegerisch  fürstliche  Glanz  eines  Prachtzoges  zu  verbreiten.  — 
Das  Gegenstück  zu  dieser  Anwendung  des  Blechs  bietet  ein  kleiner 
Satz  aus  K.  M.  Webers  Euryanthe.  Im  Finale  des  zweiten  Akts 
soll  Lysiart,  der  falsche,  tückische  Ritter,  seinen  Einzug  in  Burg 
Nevers  halten.  Nachdem  die  Trompete  des  Thurmwarts  ihn  ver- 
kündigt, leiten  vier  /^-Trompeten  mit  Pauken 

Panken^in  d,^  (4  D-Trompeten)  ^  v.  .-*-«.  £ 


«einen  festlichen  Eintritt  und  Empfang  ein.  Hier  war  nichts  als 
ein  Anklang  an  Rilterspiel  und  Ritterpruuk  —  und  wohl  mag  dem 
sinnigen  Komponisten  bei  dieser  etwas  gemein  klingenden  Intrade 
der  gleissnerische  innerlich  hohle  und  gemeine  Karaktcr  der  einzu- 
führenden Person  maassgebend  geworden  sein. 

Ein  Beispiel  von  Verknüpfung  der  Hörner  und  Posaunen  ent- 
lehnen wir  der  Alceste  von  Gluck.  Die  Gölter  wollen  Admets 
Tod  und  gegen  ihren  Eigenwillen  tritt  in  sittlicher  Grossheit  die 
Treue  der  Gattin,  die  sich  für  den  Gemahl  zu  opfern  beschlieast, 
in  Kampf.  Dies  ist  das  Pathos  der  Tragödie,  die  Gluck  unsterblich 
gemacht;  es  tritt  am  klarsten  in  AIcestens  Arie  ,jDivinites^*  im 
ersten  Akt**^)  hervor.     Schon  in  der  Einleitung 

Andante.  < 

j: _ ■     ■   j: 


treten  Posaunen  und  ^-Hörner,  vereint  mit  Fagotten,  Klarinetten 
und  Oboen  mit  mächtigen,  herausfodernden  Rufen  (es  sind  die  ganzen 
Noten  im  obigen  Beispiel)   in  den  Gang  des  Streichquartetts  $   hier 


*)  Irren  wir  nicht,  so  war  auch  die  Beaetzung  der  Trompeten  unter  Spon> 
tini'a  Leitung  überwiegend  stärker. 

**)  S.  84  der  bei  Des  Laurters  herausgekommenen  Partitur. 
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Ml  also  das  Blech  zwar  überwiegend,  aber  mit  andern  Bläsern  ver- 
ein!. Später  aber,  wenn  die  Macht  der  opferbereiten  Liebe  AIceste 
höher  erbebt,  in  diesem  — 
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und  dem  zweiten  lebhaftem  Satze,  verbinden  sich  Posaunen  und 
Hörner  —  ohne  Mitwirkung  der  andern  Bläser  —  zu  herausfodern- 
dem  Rufe.  Hier  wirkt  also  reiner  Blechklang;  aber  die  Härte  und 
Scbmetterkraft  der  Posaunen  ist  vom  Homklang  gemildert  nnd  die 
Gesammtwirkung  ist  erhaben  ohne  alle  Gewaltsamkeit,  machtvoll 
nnd  doch  milde.  Wenn  die  Sängerin  an  Macht  der  Stimme,  Edel- 
sinnigkeit  nnd  Tiefe  des  Ausdrncks  ihrer  Aufgabe  gewachsen  ist : 
so  kann  vielleicht  kein  erhabnerer  Moment,  als  diese  Scene,  aufge- 
funden werden;  gewiss  keiner,  in  dem  die  milde  und  ernste  Mächt 
Ifarx,  Komp.  L.  IV.  33 
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rereinlen  Hörn-  ond  Posaunenklangs  so  einfjvrfi  und  gasartig  ber- 
vorträte. 

Wir  finden  .weder  den  Raum  noch  das  Bedtirfniss,  Beia|iioie 
von  glücklichen  und  »innreichen  Anwendungen  des  Blechchors  tu 
häufen  und  beschränken  uns  gern  auf  die  wenigen ,  die  iti  so  efai- 
facber  Weise  so  mächtige  Wirkungen  hervorgerufen  haben. 


F. 

Zur  dritten  Abthcilun^. 

Zum  ersten  Abgebaiitte. 
S.  96. 

Der  Kampf  oder  Widerstand  zu  dem  hier  eine  dringende  Mah- 
nung gegeben  werden  musste,  bat  —  man  muss  es  geslebn  —  keine 
Versichrung  des  Erfolgs.  Es  ist  gar  nicht  zu  leugnen,  dass  er 
gegen  die  in  den  letzten  Jahren  durch  ganz  Europa  herrschend  ge« 
wordne  Richtung  des  Musikwesens  und  die  dadurch  hervorgerofne 
Einrichtung  vieler  Ausübenden  und  ganzer  Kapellen  zu  führen  sein 
wird;  und  gar  schwer  isls,  gegen  eine  ganze  Zeitstrtoong 
und  vollends  gegen  die  schon  merkbar  gewordne  Bequemnng  an- 
zukämpfen. Selbst  der  festeste  Karakter,  wie  gern  und  leicht  er 
sich  auch  zu  Entsagung  und  Opfer  entschlossen  habe,  wird  da  oft 
bis  in  die  Tiefen  seines  Bewusstseius  erschüttert,  fragt  sich  betrof* 
fen,  ob  es  nicht  verwegen  und  anmasiAich  sei,  seine  Meinung  gegeo 
die  der  grossen  Mehrzahl  zu  setzen?  —  ob  nicht  wenigstens  dn 
oder  dort  der  Streit  aufzugeben  sei? 

Ist  es  nun  auch  dem  Einzelnen  unmöglich »  die  Verhältnisse 
überall  zu  zwingen,  so  ziemt  doch  Jedem,  fiir  das  Rechte  nach  Rräf* 
ten  zu  ringen  und  dem,  der  Antheil  an  der  Ausbildung  der  Kunst- 
jünger himmt,  in  denen  ja  die  Zukunft  der  Kunst  selbst  rnbt:  übevnll 
die  reine  Ueberzeugung  zu  Tage  zu  geben,  ohne  ängslliehes  Vor^ 
herberechnen  des  Erfolgs.  Ond  je  mehr  das,  was  nns  als  Sebwü- 
chung  oder  Verwirrnng  erscheint,  um  sidh  zu  greifen  nnd  etmeii» 
wurzeln  droht,  desto  ziemlicher,  bringender  und  pflichtmXssigtrr  ist 
der  Widerstand. 

Die  Ventilistt*uiig  der  Blechinstrumente  bat  ihren  ktkldlBs  in  ^r 
Wahrnehmung,  wie  unvoflstilndtg  die  Tonreihen  dieser  instromeiKe 
im  natflriichen  Zustand  —  und  Wie  s<^er  und  ^nvollkottaien  ^fie 


SIS    

Utieken  ansfiillbAr  stnd.  Mab  wolMe  tkocn  riMB  eben  so  volkiSa- 
4igen  Teegebait  gehen»  als  den  andero  BtaaiiMtrmnanieny  weno  auch 
ftt  engera  Gränieen,  -—  und  hat  dabei  ihrer  Gmndkrafi  Abbraeh  ge- 
ihnn  irad  ihrem  Karakter  eine  mit  ihm  selbnt  im  Widerspruch  ete- 
hende  Aosweitang  ertheilt.  Dies  hai  nun  gerade  die  entschieden* 
sten  Karaktere,  die  Abschwäcbmig  hai  gerade  die  Organe  böebsler 
Kraft»  die  Mittel  der  höchsten  und  letglen  Entscheidung  betreffen. 
Dafür  bieten  sich  diese  Mittel  jetzt  für  jeden  beliebigen  Moment  dar 
und  werden  gar  gern  für  jeden  augenblicklichen  Einfall  benutzt. 
Dies  hat  zunichst  zweierlei  Felgen. 

Erstens  werden  den  modifizirten  Instrumenten  Gedanken  zu- 
ertheilt,  die  ihrem  zwar  abgeschwächten  nicht  aber  ausgetilgten  Ka- 
rakter widersprechen;  das  Waldhorn  klemmt  sich  in  Pagottwindun- 
gen herum^  die  Trompete  spinnt  wie  Herkules  bei  Omphale  irgend 
eine  schäferlicfae  oder  sentimentale  Lied-  ohne  -Worte-Melodie  ab, 
etwa  in  6moll»  oder  in  einem  Zwölftonartenliede. 

Zweitens  wird  durch  das  Eindringen  der  entscheidenden 
Kräfte  in  jeden  beliebigen  Moment  grösserer  Kompositionen  die  Ar- 
chitektonik, diese  hochwichtige  Maassnahme  für  die  Wirkung  im 
Grossen,  in  den  Grundfesten  erschüttert.  Wer  unsre  grössern  For- 
men (Fuge,  Rondo,  Sonalenform)  in  das  Auge  fasst,  erkennt»  dass 
nach  der  Grundidee  dieser  Formen  die  Hauplmomente  des  Inhalts, 
in  denen  sich  derselbe  am  hellsten,  entschiedensten,  kraftvollsten 
aasspricht,  auf  die  Bauptmomente  der  Modulation,  zunächst  auf  den 
Hauptton  fallen  ]  hier  bedarf  es  der  gesammelten  und  in  sich  gefe- 
steten Kraft,  hier  bieten  jene  mächtigsten  Naturinstrumente  sich  zur 
geradesten  und  klarsten  Mitwirkung  an  und  entseheideo  durch  die 
Gipfelung  der  Massengewalt,  oder  durch  die  heroische  Helligkeit 
oder  irgend  eine  andre  herrschende  Eigenschaft  ihres  eigentbümli- 
chen  Wesens.  Auch  anderswo  können  sie  dann  noch  mitwirken; 
dies  geschieht  iodess  beschränkt  und  in  einer  gewissermassen  ver- 
wegnen Weise,  indem  irgend  einer  ihrer  Töne  zur  Grundlage  eines 
fremdern  Modulationssitzes  oder  zu  einem  scheinbar  willkührlich  ge- 
wählten Bestandlheil  einer  fremdern  Harmonie  wird.  Aber  auch 
hier  zeigen  sie  sich  dann  ihrem  Karakter  gemäss,  nur  von  einer 
andern  Seite,  bald  gleichsam  gewaltsam,  bald  fremdartig  sich  in 
Verbältnisae  mischen,  die  ihnen  nicht  ursprünglich  zugewiesen  wa- 
ren. So  .findet  mithin  der  einsichtige  Kompenist  überall  Anlass  zu 
tdea  Dalurgemässeslen ,  Ireffendsien,  geistrachslen  Kombinationen; 
-die  materiale  Beschränkung  aetbst  schlägt  um  in  geistige  Bereiche- 
mng;  —  abgesehen  davon,  dass  ihm  für  gans  besondre  Fälle  dop- 
pelte Besetzung  oder  Wechsel  dar  Stimmuiig  im  Laufe  der  Rom- 
|M«itiesi  an  Gebote  ateht.    Oieaes  ganze  Verhältniss  jvird  geändert 
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«der  vielmehr  geradezu  aufgehoben,  sobald  onsre  Natarinstromenic 
ebenfalls  zu  Allerweltsleuien  abgeschliffen  werden ,  die  sieh  überall 
und  zu  allerlei  gebrauchen  lassen  und  dann  auch,  wie  die  Menseben 
eben  sind,  gebrauehl  und  verbraucht  werden  *).  Dass  dirs  wirklich 
der  Gang  der  Sache  geworden,  ist  aus  den  neuem  und  neuesten 
Werken,  besonders  der  französischen  und  italischen  Bühne  (und  den 
ihr  zugewendeten  deutschen)  leider  auf  das  Unwidersprecblichste  zu 
beweisen. 

Nun    aber    hängt  sich    an  diese   nächsten   Folgen    noch    eine 
dritte,   die  uns   eben  so  bedenklich  scheint.     Wenn  nämlich  der 
Karakter   der  Maturinslrumenle   durch  ihre  Ventilisirung  gebrochen 
und  durch  unbeschränkte  Verwendung  geschwächt  worden :  so  bleibt 
doch  für  jeden  Komponisten  das  Bedürfniss   hervortretender  Glanz- 
und  Macbtmomente  bestehen.     Das  kann  dann  nur  durch  den  Zuzug 
neuer  Instrumente  iu  den  Chor  der  Bleche   befriedigt  werden   und 
hat  Anlass  gegeben    zu  der  Einführung  des  vollständigen   Ventil- 
chors, in  dem  man   die   hohen  Kornetts  (in  B)  als  Diskant  (Dis- 
kant-Tuba) die  f'f-Kornetts  als  Alt  (All -Tuba)  das  chromatische 
Tenorhorn  als  Tenor  (Tenor- Tuba)  die  Bass- Trompete   als   Bass 
(Basstuba)  den  Tenorbass  als  Bariton,  die  Tuba  als  Kontrabass-In- 
strument  ansehen  kann.     Aber  eben  diese  vollständige  Organisation 
im  Verein  mit  der  Umgestaltung  und  Abschwächung   des   Blechka- 
rakters  macht  diesen  Chor  dem  der  Rohr-  oder  Hulzblasinstrumente 
zu  ähnlich  und  schwächt  nicht  blos  die  Wirkung  des  letztern,  son- 
dern auch  den  Gegensatz  im  Karakter  beider  Chöre.     Auch  iu  die- 
ser Hinsicht   ist  also  das   Karaklerislische   zurückgesetzt   oder   ge- 
schwächt,  das  Materielle  auf  Kosten  des  Geistigen  begünstigt  wor- 
den.    Und  das  Letztere  nicht  einmal  in  vortheilhafter  Weise.     Ein 
reicher  Chor  von  Trompeten  ist  das  Glanzvollste,  —  mit  Posaunen 
und  Pauken  unterstützt,  das  Machtvollste  und  Herrlichste,  was  die 
Musik    an   Orchestermitteln    aufzubieten    vermag;    der  Zutritt   der 
Tuben  und  andern  Ventil-  oder  Klappeninstrumente  verdunkelt  den 
Glanz  und  stumpft  die  Macht  des  Eindrucks  ab,  —  er  wirkt,  wie  die 
Degenscheide,  wenn  sie  die  blanke  scharfe  Klinge  umschliesst. 

Dass  übrigens  Ventilinstrumente  in  einzelnen  Fällen  ^*)  die  gun- 


*)  Mao  könnte  hier  einwenden,  dass  es  ja  vom  Komponisten  abhängig  bleibt, 
sich  der  nnzeitigen  oder  zu  häufigen  Anwendung  zu  enthalten.  Aber  om  eben 
so  viel  giebt  er  dann  die  Vortheite  der  Ventilisirung  auf;  will  mao  sich  erst 
zu  dieser  allerdings  rathsamen  Enthaltsamkeit  verstehen,  dann  wird  man  aoek 
weniger  um  kleiner  und  zweideutiger  Einzelgewinae  willen  die  lostriunente  ab* 
schwächen  und  verdunkeln  lassen. 

**)   Hier  muss  wohl  zunächst  unterschieden  werden  zwischen  solchen  Vea. 
tilinstrumenten,  die  ganz  neu  zu  dem  frähern  Orchester  zutreten,  dea  Kornetts 
den  chromatischen  Tenof'  und  Teoorbasshliroern,  der  Tuben  and  nach  Beliebem 
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stigflte  Wirkang  than  könneo  und  dano  ebed  sa  berechligt  sind, 
wiif  jedes  rechte  Mitlei  für  deo  rechten  Zweck :  wer  wollte  das 
leugnen?  Nar  dagagen  ist  Einspruch  zu  Ibnn  ,  dass  om  einzelner 
und  seltner  Fälle  willen  uns  nicht  das  wesentliche  Organ  für  die 
mächtigsten  Orcbestermomenle  geschwächt  werde.  Leichter  wird 
man  in  jenen  einzelnen  Fällen  sich  bebelfen  oder  bescheiden  kön- 
Es  kommt  demnach  in  jeder  Beziehung  durchaus  darauf  an ,  dass 
nur  vorerst  die  Komponisten  sich  eine  sichre  und  klare  Anschau- 
ung von  den  Organen  und  ihrer  Wirkungsweise  verschaffen,  dass 
sie  wohl  erwägen »  wie  viel  sie  aufgeben  müssen,  um  zu  den  Vor- 
theilen  der  Ventilisirung  zu  gelangen,  —  und  wohin  diese  Vortheile 
ihren  schaffenden  Geist,  nach  dem  Ga»g  aller  menschlichen  Dinge, 
fortzureissen  dröhn.  Dann  wird  in  einer  oder  der  andern  Weise 
das  Rechte  erlangt  und  erhalten  werden. 

Schliesslich  sei  noch  Eins  bemerkt.  JUan  sollte  meinen ,  über 
diese  Angelegenheit  (und  ähnliche)  die  sicherste  Auskunft  bei  den 
Männern  vom  Fach,  bei  den  Ausübenden,  zu  erlangen.  Dem  ist 
aber  nicht  so.  Der  ausübende  Musiker  muss  nolhweodig  für  das 
Instrument,  das  er  jahrelang  geübt  hat,  eine  Vorliebe  fassen,  die 
um  so  fester  wurzelt,  je  höher  die  Virtuosität  des  Ansübendeu  ge- 
steigert ist.   Jeder  Ausübeode  ferner  hat  den  ganz  naturlichen  Trieb, 


ancli  dem  Rlappenhorn,  —  oDd  denen ,  die  aas  gcbon  vorliaodoeD  iDstromeDteo 
gebildet  siod,  —  Ventlltrompete,  Veolilposaooe  und  VentilhorD,  —  und  die  Na. 
tariostnuneote  2a  verdränj^eo  socbeo.  Die  letztern  sind  es,  die  den  Orchestero 
bleibeodeo  Nacbtheil  drohen ;  die  erstem  mag  Jeder  nach  eignem  Ermessen  an. 
wenden.  Aaeh  der  Verf.  hat  sich  im  Mose  des  chromatischen  Tenorhorns  be. 
dient,  das  durch  Milde  und  Kraft,  doroh  ein  vollständiges  Tonsystem  von  mehr 
als  twei  Oktaven  üod  seinen  zwischen  Hörn  und  Posaune  stehenden,  also  beide 
vereinenden  Klang  vor  deo  andern  Ventiltnstramenten  in  vielen  Fällen  deo  Vor- 
zug verdienen  mSchie. 

Meierbeer  bedient  sich  (wenigstens  in  seinen  für  Paris  geschriebneo 
Opern)  sehr  haafig  der  Ventiltrompeten,  die  nach  unsrer  Ansicht  zo  den 
bedenklichsten  von  allen  gehören.  Wie  dies  mit  seiner  ganxen  Richtung  und 
dem  Einflasse  zusammenhangt,  deo  seine  lange  Tbätigkeit  für  die  italische  und 
französische  Oper  auf  ihn  gehabt,  ist  an  einem  andern  Orte  zu  erörtern.  Hier 
wollen  wir  diesem  feinen,  an  wahrhaft  spezifisch  karakteristischen  ZHgea 
überreichen  Geiste  gern  zngestehn,  dass  jedes  Mittel  an  seiner  Stelle  das  rechte 
ist,  —  und  zwar  bei  einer  Anwendung  eben  der  gewiss  nicht  mit  Unrecht  be- 
aehollnen  Ventiltrompeten.  Wenn  im  vierten  Akte  der  Hugenotten  die  fanati. 
sehen  Mönche  eintreten,  um  Sehwerdter  und  Dolche  zum  Meuchelmord  zu  wei- 
hen ,  wird  ihr  Gesang  —  man  sehe  die  Beilage  IV  —  eingeleitet  und  begleitet 
von  schreierischen  und  doch  gepressten  Ventiltrompeten,  die  nur  die  Heftigkeit, 
nicht  den  edlen,  heldeothümlichen  Gang  der  Naturtrompeten  an  sich  haben  und 
obenein  von  Bratschen  begleitet  und  gedeckt  sind.  Es  ist  der  Kriegsruf  tuekisch 
hervorstfbleichtnder  Fanatiker  in  der  Priesterkutte.  M.  s.  die  in  Paria  bot  Schle- 
singer erschienene  Partitur  {Entree  des  moines)  S.  681. 
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gleidisam  die  ganze  Mosik,  wie  sie  iq  ihm  leibt  and  lebi,  auf  sein 
loatrumeat  zo  übertrageo ,  dies  ist  ein  noibweiidiger  Ausfluss  aus 
dem  Grandirieb  ond  der  Grundbedingang  alles  Käostlerlebens ,  das 
loore  in  äusserer  Ersefaeiniing  zu  oflenbaren^  —  so  karrikirl  es  auch 
von  bdherm  GesichlspoDki  ans  erscbeiot,  wenn  jedes  Instrument 
AUes  sein  soll,  das  Fagott  trillert  «nd  tindeit,  der  Kontmbass  Geige 
spielt  und  die  Posanne  sentimental  seufzt  und  flötet.  Diesem  Triebe 
kommt  nun  für  den  Trompeter  und  Hornisten  die  VentiKsiroag  hölf« 
reieb  entgegen;  was  ihm  bisher  unmöglieh  oder  schwer  gewesen, 
ist  jetzt  leicht;  er  kann  es  der  Klarinette  und  dem  Pagott  —  so 
ziemlich  —  gleiehthun.  Daher  wird  man  selten  einen  Aosffbenden 
finden,  der  nicht  für  die  Ventilisirung  Sprüche.  Fragt  man  ansdrSck- 
lich,  ob  nicht  Klang  und  Scballkraft  verloren  habe,  so  bietet  der 
Spieler  alle  Sorgfalt  und  Kraft  auf,  um  thatsächlich  das  G^entlieil 
zu  beweisen,  —  vergisst  aber,  wie  viel  mehr  auf  dem  Natorinstru- 
ment  erreicht  werden  wnrde,  wenn  man  aufrichtig  und  gewissenbafi 
auch  hier  die  höchste  Sorgfalt  und  Kraft  bei  der  Probe  anwendete. 
Wer  also  hier  zu  einem  sichern  Resultat  kommen  will,  mnss  die 
Ausübenden  in  unbefangnen  Homenlen  und  mit  eigner  Unbefan- 
genheit —  und,  wie  sich  versteht,  mit  unablässigem  Fleisse  —  be- 
obacbten. 

Es  kommt  uns  hierbei  zur  letzten  Unterstützung  in  dieser  höcbst 
wichtigen,  einen  Lebenspunkt  für  unsre  Kunst  vielleicht  auf  Men- 
schenalter hinaus  treffenden  Erörterung  ein  Zeugniss  des  Herrn  Mu- 
sikdirektor Wieprecht  (S.  97)  sehr  erwünscht  zu  statten,  das 
derselbe  in  einem  Bericht  über  den  Hornvirtuosen  Vi  vi  er  im  zwei- 
ten Jahrgang  der  Berl.  mus.  Ztg.  (No.  50,  13.  Dezbr.  45)  in  Be- 
zug auf  das  Hörn  abgelegt.  Dieses  Zeugniss  ist  nicht  nur  durch 
die  grosse  Erfabrnng  und  tiefe  Renntniss  des  Ausstellers  wichtig, 
es  erlangt  die  Bedeutung  eines  Geständnisses  oder  Zugeständnisses, 
da  der  Herr  Verf.  für  die  Ventilittstrnmente  selber  auf  das  eifrigste 
und  folgenreichste  thätig  gewesen,  mithin  eher  für  als  gegen  sie  ein« 
genommen  sein  moss,  gleichwohl  aber  im  künstlerischen  Sinne  das 
Rechte,  als  es  ihm  gegeoübertrat,  erkannt  und  ehrlich  anerkannt 
hat.    Wir  geben  seinen  ganzen  Aufsatz. 

Das  einfache  Waldhorn,  obgleich  eines  der  ältesten  Blas-In- 
strumente,  ist  durch  Vivier  wieder  eine  durchaus  neue  Erscheinung 
geworden. 

Ursprünglich  beschränkte  man  sich  nur  auf  die  Natnrtöne  dieses 
Instruments.  Die  Hornisten  in  den  Orchestern  richteten  beim  Bla- 
sen den  Schallbecher  nicht  wie  jetzt  nach  unten,  sondern  oben  hin- 
aus. Die  Wirkung  den  Tons  war  daher  eine  viel  groesartigare,  als 
die  unserer  jetzigen  Waldhörner. 


MO 

Im  Vwlaafb  der  Zeil  entdeckle  »an  die  sogenaonteo  StopAöne, 
begnfigte  sich  jedoch  anftoglicb  nur  damit ,  jeden  Naturton ,  durch 
das  Eindrängen  der  Hand  in  den  Schallbecher,  einen  halben  Ton 
tiefer  zu  machen ;  später  ervreiterten  die  Virtuosen  dieses  Feld  noch 
mehr  und  stopften  die  Hand  so  tief  in  das  Schallstflck,  dass  die, 
einen  ganzen  Ton  liefer,  als  die  Naturlöne  liegenden  Töne  eine 
sehr  gedämpfte»  sordinenirtige  Tonfarbe  erhielten •  Wem  sind  die 
schönen  Klangeffecte  der  stark  angeblasenen  Stopf- 
töne des  Waldhorns  in  den  Ginckscben  Opern  nicht 
bekannt?  —  IFir  sind  der  Memung,  dass  das  einfache  fFald- 
körn,  so  behandelt^  in  technischer  Beziehung  ein  vnverbesserU- 
ches  Instrument  ist.  Dieselben  Bemerkungen  gelten  auch,  bei- 
läufig gesagt,  fiir  die  uralten  Zugposaunen.  Beide  Instru- 
mente leiden  durch  die  Ventile.  Das  Waldhorn  kann  der 
VenÜle  entbehren,  weil  es  schon  an  sich  durch  sein  langes  Rohr  in 
der  vierten  OkUve  diatonische,  und  in  der  fünften  ^gar  chroma- 
tische Naiurlöne  besitzt;  ja  es  leidel  durch  die  Ventile  an 
Kraft  und  Ton,  weil  durch  seinen  engen  Röhrenbau 
die  Luft  sich  mehr  durch  die  auluftdichten  *)  Ventile 
drängt,  als  bei  den  Trompeten,  Kornetten  und  Tenor- 
hörnern, deren  Röhrenbau  nocli  einmal  so  kurz  und  vie)  weiter 
ist.  Bei  der  Posaune  sind  die  Ventile  noch  schädlicher,  weil  der 
helle  schmetternde  Klang  durch  Veränderung  der  Posaunenform  ver- 
loren gebt  und  das  Piangendo  nur  durch  einen  beweglichen  Zug  aus- 
führbar ist.  Es  ist  vielfach  versucht  worden,  und  ich  habe  durch 
die  Erfindung  meines  Piangendo's  (eines  spielbaren  Zuges  mit  einer 
Druckmaschine  versehen)  mich  bemüht,  bei  den  Blechinstrumenten 
die  Nanhlheile  der  Ventile  mit  ihren  grossen  Vortheilen  auszuglei- 
chen; ich  glaube  aber,  dass  dies  eine  Unmöglichkeit  ist  und  hin 
durch  Hrn.  Vivier^s  vollendetes  Spiel  2u  der  Ueberzeugong  gelangt, 
dass,  wie  ich  vorhin  schon  aussprach,  dies  bei  dem  Waldborn  oben- 
drein fiberfiussig  ist,  weil  es  in  seinem  Naturzustande  bei  solcher 
kunstvollen  Behandlung  ein  durchaus  vollkommenes  Instrument  ist. 
Wenn  an  demselben  noch  Verbesserungen  möglich  wären,  so  wäre 
es  in  akustischer  Hinsicht,  obwohl  Hrn.  Vivier's  Waldborn  in  sei- 
nem Schaltbecher  richtiger  konstmirt  ist,  als  die  jetzt  gebräuchlichen 
chromatischen;  denn  um  die  Töne  leichter  stopfen  zu  können,  ist 
man  nach  und  nach  von  der  nrsprflngltchen  Konstruktion  des  Sdialf- 
stScks  aj>gewichen,  indem  man  es  immer  mehr  verengte.  Wie 
aber  der  Ten  dnrch  dies  Verfahren  an  Kraft  und  Fülle 
verloren  hat,  hören  wir,  wenn  wir  die  Töne  des  chro- 


*)  Lnftdiebt  bUM  ein  spielbar  bewegfiehes  Ventil  aiemals  seia. 
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matischeo  mit  denen  des  natfirlicben  Waldhorn'«  ver- 
l^leichen.  Andererseils  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  wir  selbst  vor- 
trefilicbe  Virtuosen  auf  dem  chromatischen  Waldhorne,  wie  z.  B. 
Schuoke,  besitzen,  die  sich  vor  dem  Missbrauche  der  Ventile  be- 
wahrt und  den  Karakter  des  Instruments  möglichst  festgehalten 
haben. 

Wir  haben  Herrn  Vivier  sowohl  im  Konzert  des  PrI.  Cristiani 
als  privatim  öfter  gehört  und  sind  erstaunt  über  die  technische  Vol- 
lendung, die  er  entwickelt,  und  über  seinen  edlen  meisterhaften 
Vortrag  der  Kantilene  und  über  die  Fülle  und  Schönheit  seines 
Tons.  In  dem  angeführten  Konzerte  (heilte  das  vorurlheilslose. 
Publikum  unsre  Ansicht  und  ward  von  seineu  Leistungen ,  die  nur 
in  dem  Vortrage  eines  einfachen  Liedes  (Lob  der  Thränen)  bestan- 
den, zur  feurigsten  Begeisterung  hingerissen  und  er  halte  hier  nur 
Proben  von  seinem  Vortrage,  seijiem  Tone  und  seiner  Kunst  des 
mehrstimmigen  Bissens  abgelegt.  Wie  wird  das  Publikum  staunen, 
wenn  es  hören  wird,  was  wir  gehört  haben  und  das  berechtigt  uns 
zu  dem  Ausspruche,  dass  er  der  erste  Künstler  seines  Faches  ist. 
Um  ein  vollkommenes  Bild  von  Vivier  und  seiner  Eigenthümlichkeit 
hinzusteilen,  verweisen  wir  auf  das,  was  wir  bereits  über  die  Fiille 
und  Schönheit  seines  Tons,  über  seinen  hohen  Kunstgeschmack  im 
Vortrag  der  Kantilene  gesagt  haben  und  gehn  nun  an  eine  Unter- 
suchung dessen,  was  in  seinem  Spiele  sich  als  besonders  eigen- 
tbümlich  hervorthut. 

Er  hält  sein  Instrument  beim  Spielen  frei,  möglichst  vom  Kör- 
per entfernt  und  so  hoch,  wie  der  gute  Anstand  es  zulasst.  Hier- 
durch bleibt  die  Vibration  des  Schallslücks  ungehemmt  und  das 
Instrument  vermag  immer  gehörig  auszuschwingen.  Das  Stopfen  der 
Töne  bewirkt  er  nicht  wie  Andere,  plötzlich  und  mit  festliegender 
Hand,  sondern  nach  und  nach  durch  blosses  Drehen  derselben.  Auch 
hierbei  wird  sorgfältig  von  ihm  darauf  geachtet,  nie  die  Vibration 
des  Schallbechers  zu  hemmen.  Oft  breitet  er  nur  die  Hand  aus  bei 
ruhiger  Stellung  im  Schallbecher  und  bläst  durch  künstliches  Oefi- 
nen  und  Schliessen  der  Lippen  Tonleitern,  steigend  und  fallend  in 
der  schnellsten  Bewegung.  Am  bewundernswerthesten  scheint  ans 
sein  Portamento  und  sein  Piangendo,  die  oft  so  vollkommen  wer- 
den, wie  die  der  menschlichen  Stimme,  oder  die  des  Cello's,  der 
Violine  u.  s.  w.,  auf  welchen  letzteren  sie  mit  gleitender  Hand  er- 
zielt werden.  Die  allerschwierigsten  Sachen  in  springenden  wie  laa- 
fenden  Figuren  führt  er  mit  einer  Keckheit  und  Energie  aus»  die 
uns  in  das  grösste  Erstaunen  versetzt.  Arpeggio*s  durch  zwei  Ok- 
taven und  noch  darüber  hinaus  hörten  wir  mit  einer  solcheo  Vol- 
lendung von  ihm  ausführen,   als  sei  sein  Waldhorn  ein  ViolODcell 
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Er  behandelt  es  in  eioem  Umfange  von  vier  Oktaven,  durch  sein« 
wuoderbare  Fertigkeit  im  Stopfen  chromatisch  und  mit  einer  stan- 
neijswerthen  Volubililät.  Durch  die  eoorme  Kraft ,  mit  der  er  sein 
lostrament  in  Vibration  setzen  kann,  entsteht  sein  mehrstimmiges 
Spiel.  Er  giebt  mit  einer  solchen  Gewalt  den  tiefsten  Ton,  das 
Kontra-C  an,  dass  die  Quinte  in  der  dritten  Oktave  mitklingt.  Diese 
beiden  Töne  hält  er  aus  und  singt  gleichzeitig  durch  das  Mundstück 
in's  Instrument  eine  laufende  Passage  dazu*  So  entstehen  drei 
klare  hörbare  Stimmen,  von  weichen  natürlich  die  tiefste  am  stärk- 
sten klingt.  Dieses  Mitklingen  anderer  Töne  hat  sich  sogar  hin 
und  wieder  auf  die  Terz  ausgedehnt  und  auch  die  vierte  Stimme 
erzeugt!  So  erklären  wir  uns  dieses  Kunststücks,  welches  schon 
früher  von  dem  berühmten  Waldhornisten  Fuchs  (Mitglied  der  Ka- 
pelle in  Dessau),  jedoch  bei  weitem  nicht  in  einer  solch'  vollende- 
ten Meisterschaft,  wie  die  Vivier's,  produzirt  worden  ist.  Hiermit 
verhält  es  sich  wie  mit  Paganini's  Flageoletts  und  Pizzikato^s,  die 
vor  ihm  auch  von  Anderen  aber  nicht  so,  als  von  Paganini  gemacht 
worden  sind. 

Dagegen  sind  von  einigen  Musikern,  die  ebenfalls  sich  Blech- 
instrumenten gewidmet  haben,  Meinungen  gegen  Vivier  und  nament- 
lich gegen  seinen  Ton  und  die  Behandlung  seines  Instruments  laut 
geworden.  Hätten  diese  Herren  die  geschichtliche  Entwikeinng  des 
Waldhorns  und  die  seiner  Behandlung  vor  Augen,  würden  sie  wahr- 
scheinlich geschwiegen  haben.  So  ereignet  es  sich  auch  in  der 
menschlichen  Gesellschaft,  dass  in  einer  Periode,  wo  Verkünstelung 
herrscht,  diese  für  die  wahre  Natur  gehalten  wird,  und  die  wahre 
Natur  sich  als  Verbildung  muss  schelten  lassen.      W.  Wiep recht- 


Zur  vierten  Abtheilung. 

Zum  zweiten  Abschnitte. 

S.  126. 

In  neuester  Zeit  hat  Meier  beer  in  seinen  Hugenotten  und 
im  Feldlager  in  Schlesien  noch  eine  besondre  Art  der  Klarinette  in 
Anwendung  gebracht, 

die  Bassklarinette, 


mt 


derea  Töne  eiftc  OkUve  Uefer  erklingso,  als  die  der  ^•RtarincUe, 
so  dass  die  Moteii 

bezeicbnen  *). 

Der  Klang  dieses  InstramenU  ist  dem  der  gewöhDlichen  Khi- 
rinette  besonders  dem  slilleo «  aanfteo  f  etwas  verblasneQ  Rlaog  der 
Aliklarioetfe  gleicb»  ipag  iibrigeos  in  den  tieffleo  Tönen  einer  gros* 
Sern  Seballkraft  ibeilbaflig  seiui  als  der  Verf.  Gelegenheit  gehabt, 
von  ihr  zn  yernehnien. 

Der  nächste  Vortbeü,  den  dieses  lostrnmeftt  bietet,  ist  die  Fori- 
fttbrong  des  Kiarinettkianges  in  den  liefen  Tonlagen,  in  denen  der- 
selbe anders  nicht  su  haben  ist;  so  finden  wir  die  Bassklarinelle 
in  den  Bngenotlea  aus  den  hohem  Tonlagen,  die  auch  der  gewühn- 
liebe»  Klarinette  gegeben  werden  konnten,  gleicbaam  «iiversehena 
und  anvennerkt  (weil  man  nämlich  gewohnt  ist,  die  Klerinelie  nur 
in  den  hohem  Tonlagen  zn  vernehmen)  in  die  nur  ihre  erreichbare 
Tiefe  hinabgeführt.     Wir  geben  hier  — 


i3t 

Clarinettt  haut 
eil  Si  b 


BfareeL 


t 


=^Qi 


P  caaiablltt. 
(Valmiios  et  Baoui  a  s«doo&;  Marcel,  d^baat 
eatre-eux,  prie  avant  dMnterroger.) 


Y^imi^'mm^W- 


^ 


\m 


F^ 


SIMM. 


a 


^ 


*)  Aach  die  Bassklariaetle  soll  in  zweierlei  Stinnaongeo  vorhaodea  aein,  ii 
der  oben  aDgeBommenen  id  B,  uod  als  Bassklarioette  io  C,  bei  der  die  Notea, 
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bezeichDcn.    Die  J7-StimmaDg  soll  die  sebräachliehere  aeia«    Uebrigeas  kavm 
man  aueb  für  beide  Rlariaettartea  in  Bastaebliissel  aotirea. 
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Noofl  sa   -   voiis,  qa'ao  eiel      seul    •    •    • 

wenigstens  den  Anfang  dieser  S€ene*)5  da  nicht  jedem  HnsilKer 
Gelegenheit  gegeben  ist,  das  Instrament  zu  hören  oder  die  Partitnr 
einzusehn.  In  den  ersten  drei  Takten  könnte  man  meinen,  nnr  eine 
(stärkere)  £•  Klarinette  zn  hören  ^  erst  mit  dem  vierten  Takte  sohrei* 
^t  das  Instrument  ans  dem  Bereiche  der  B  Klarinette  heraus.  Es 
sollte  —  wie  es  scheint  —  mit  seinen  an  Orgeifclang  erinnernden 
Tönen  Lokalfarbe  verleihen  der  Handlung^  die  sonst  unter  kirch- 


')   S.  877  der  Partitar.    Die  Seene  ist  aach  nit  dem  kircblieb  soleooen 
Worte  j^Interrogatoire**  äbersehriebeo. 


»84    

lieher  Peicr  und  dem  Walten  des  Priesters  begangen  zu  werden 
pflegt,  hier  aber  unter  Waffen,  von  einem  allen  Krieger  aurgeftihrt 
wird,  auf  morddurcbwütbeter  Gasse,  an  Liebenden,  die  sich  nur  zam 
nahen  gemeinsamen  blutigen  Ende  vereinen. 

Sodann  kann  die  Wirksamkeit  der  Bassklarinette  erprobt  wer« 
den  in  Verbindung  mit  andern  Instrumenten.  Schon  Jean  Mül- 
ler, der  berühmte  Kiarinetlist,  trug  sich  mit  dem  Plan  (oder  bat 
er  ihn  ausgeführt?)  zwei  gewöhnliche,  eine  Alt-  und  eine  Basskla- 
rinette zum  Vortrag  haydnscber  Quarlettmusik  zu  vereinigen;  wobei 
nur  die  geistreich  feine  und  bewegliche  Komposition  mit  dem  gesät- 
tigten, senlimentaU  sinnlichen  Klang  der  Klarinette  —  und  gar  von 
lauler  Klarinetten !  —  in  Widerspruch  gerathen  sein  müsste.  Auch 
Berlioz,  der  in  seiner  ausgezeichnet  scharfsinnigen  Auffassung  der 
Einzel- Effekte  die  ,, schaurig  drohende  Wirkung,  die  schwarzen  Ac- 
centc  regungsloser  Wuth,'*  die  C.  M.  Weber  der  Tiefe  des  In- 
struments abgewonnen  und  viele  andre  Wirkungen  wohl  erkannt 
und  bezeichnet,  verspricht  sich  von  der  Intonation  eines  eis  —  e  — 
g — b  durch  vier  Klarinetten  (zu  onterst  in  ^- Klarinetten )'^ den 
Eindruck  des  Schrecklichen ,  der  noch  verdüstert  werden  müsste, 
wenn  eine  fiassklarinette  das  tiefe  G  — 


JLIg^^ 
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zusetzte. 

Oass  der  Zusammenklang  mehrerer  Klarinetten,  der  Zutritt  — 
oder  auch  die  abgesonderte  Wirksamkeit  der  Bassklarinette  in  ein- 
zelnen Fällen  einen  eigenthümlichen  und  entsprechenden  Eindruck 
machen  könne:  wer  wollte  das  leugnen!  oder  wer  dürfte  dem 
Komponisten  solche  Mittel  versagen?  Für  ihn  kam'  es  zunächst  auf 
die  Frage  an :  ob  ihm  so  viel  Mittel  zu  Gebote  stehen  und  wirklieb 
nothwendig  sind.  Meierbeer  hatte  über  die  Mittel  der  Pariser  und 
Berliner  Oper  schrankenlos  zu  gebieten  und  in  beiden  Opern  eine 
so  weiterstreckte  Reihe  der  mannigfaltigsten  Situationen,  Effekte 
und  Kontraste  zu  durchlaufen  übernommen,  dass  seine  eben  so  be- 
günstigte wie  beanspruchte  Stellung  auch  in  der  Oekonomie  der 
Mittel  uicht  beschränkt  werden  durfte. 

Abgesehen  aber  von  solchen  ausnabmsweisen,  zunächst  ans  der 
Tendenz  der  Pariser  modernen  Bühne  hervorgegangnen  Fällen 
scheint  uns  der'  Gewinn,  den  das  neue  Instrument  bietet,  nicht  von 
entscheidender  Wichtigkeit.  Die  Bläsinstrumente  und  namentlich 
die  Röhre  haben  einen  so  bestimmt  ausgesprochnen ,  in  sich  so  ge- 
sättigten Karakter,  dass  sie  eben  durch  denselben  leichter  und 
schneller  befriedigen ,  als  die  zu  mancherlei  verschiedenartigen  Sin- 
nes- und  Ausdrucksweisen  geeigneten  Streichinstrumente.     Daher 
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siod  diese  (S.  252)  stets  als  Hauptchor  des  ganzen  Orchesters  zo 
befrachten  and  za  vollständiger  Wirksamkeit  durch  alle  Stimmen 
vom  Diskant  bis  zum  Bass  —  mit  ziemlich  gleichem  Karakter  zu 
besetzen  gewesen;  demungeachtet  —  und  abgesehn  vqji  den  Ver. 
schiedenheiten  des  Klangs  und  der  Behandlung,  die  aus  der  Ver- 
schiedenheit der  Grösse  hervorgehe  —  ist  dieser  Chor  des  mannig- 
fachsten Karakters,  sogar  konlrastirenden  Ausdrucks  in  demselben 
Momente  (man  denke  an  den  Gegensatz  von  püxicato  und  col  arco, 
von  tremolo  und  cantabüe  u.  s.  w.)  fähig. 

Nicht  eben  so  verhält  es  sich  mit  dem  Chor  der  Bläser.  Es 
ist  daher  von  grösster  Wichtigkeit,  dass  derselbe  durch  innerliche 
Verschiedenheit  der  Besetzung  die  Mannigfaltigkeit  gewonnen  hat» 
die  dem  Streichquartett  vermq^e  seines  beweglichem  Karakters  eigen 
ist.  Flöten ,  Oboen ,  Klarinetten ,  Fagotte  u.  s.  w.  sind  zwar  als 
Rohrinstrumente  von  verwandtem,  doch  aber  unter  einander  durch 
Verschiedenheit  des  Klangs  u.  s.  w.  von  hinlänglich  mannigfaltigem 
Karakter,  um  für  die  mannigfaltigsten  Beziehungen  entsprechende 
Klangregister  darzubieten,  wofern  nur  der  Komponist  richtig  zu 
wählen  und  zu  mischen  versteht.  Ja,  in  ihrer  Verschiedenheit  selbst 
und  in  der  Unvollstäodigkeit  des  Tonsystems  in  jeder  einzelnen  Art 
liegt  bekanntlich  ein  Reiz  zu  stets  eignen  und  neuen  Verknüpfun- 
gen, ein  Reiz,  der  wegrällt,  wenn  eine  oder  gar  jede  Art  das  Ton- 
system vollständig  besetzt. 

Soll  das  Orchester  ein  vollständiges  Klarinettsystem  enthalten 
(Bass-,  Alt-,  zwei  oder  drei  höhere  Klarinetten)  so  müssen  den 
Oboen  englische  Uörner,  den  Fagotten  Tenorfagntte ,  den  Flöten 
höhere  Flöten  und  vielleicht  die  tiefere  Flute  äamour  zugesellt  wer- 
den, damit  nicht  der  Klarinetlklang  allzusehr  vorwalte,  —  was  jeden- 
falls nur  in  einzelnen  seltnen  Momenten  gerechtfertigt  sein  könnte. 
Dann  muss  ferner  der  Chor  der  Bleche  wenigstens  verdoppelt  oder 
verdreifacht  werden  —  und  so  gerathen  wir  in  eine  Massenhaftig- 
keit  der  Harmooiemusik,  die  alle  geistvollere  Ausführung,  alle  Po- 
lyphonie  hemmt,  zu  massenhafter  Besetzung  des  Streichquartetts 
nöthigl  und  doch  dasselbe  zurückdrängt  und  um  die  reizvolle  Wir- 
kung seiner  Feinheit  und  Beweglichkeit  bringt,  die  Singstimmen 
aber,  wenn  sie  mitwirken  sollen,  zu  erdrücken  droht,  oder  wenig- 
stens zu  verdoppelter  Anstrengung,  höhern  Stimmlagen  und  hefti- 
germ  Vortrage  nölhigt. 

Es  soll  und  darf,  wie  gesagt,  weder  dem  berühmten  Einführer 
der  Bassklarinette  (und  manches  andern  nicht  üblichen  Instruments) 
noch  irgend  einem  Komponisten  ängstlich  nachgerechnet  werden, 
wenn  er  für  besondre  Fälle  besondre  Mittel  sucht  und  findet.  Wir 
wollen  uns  nur  davor  wahren ,  solche  in  einzelnen  Fällen  gerecht- 


ferligte  MiUel  ab  allgeneiaefl  Bedarfoiis  «BEOselieB,  oder  äkereiU 
sie  Boihweodig  erachten,  wo  es  nur  eines  liefem  EinMicks  bedarf, 
um  die  stets  kereiten  Mittel  gentigead  oder  vorziiglicher  zo  finde«. 


Zum  dritten  Abacbnitte. 

S.  134. 

Es  isl  hier  der  letzte  Ort,  auf  eine  Doppelfrage  zurückziikoni 
men,  die  der  Kompositionslehre  gleich  bei  ihrem  Erscheinen  und 
später  ans  theilnehmendem  sowohl,  wie  misstrauischem  Sinn  aufge- 
worfen worden ;  die  Frage :  ob  durch  die  Einwirkung  einer  veri>es- 
serten  und  vervollständigten  Lehre  nun  wohl  grössere  Künst- 
ler und  gläcklichere  Schöpfungen  hervorgerufen  werden  möchten? 

—  und  eben  so :  ob  nicht  eben  das  die  Entbehrlichkeit  solcher  Lehre 
beweise,  dass  auch  ohne  sie  nnsre  Meisler  geworden,  was  wir  ewig 
an  ihnen  zu  bewundern  und  zu  lieben  haben?  — 

Theilen  wir  diese  Fragen. 

Ob  unsre  oder  irgend  eine  gelungne  und  vollendete  Lehre  uns 
einen  neuen  Mozart  oder  Beethoven  schaffen  werde?  —  Nein, 
gewiss  nicht.  Keine  Lehre  kann  Menschen  schaffen,  geschweige 
ihnen  den  Genius  einhauchen;  die  Lehre  kann  nur  Menschen  bil- 
den; —  auch  das  nicht  einmal:  sie  kann  nur  zur  Bildung 
mitwirken.  Denn  am  Menschen  bildet  das  ganze  Leben,  das  er 
lebt  und  das  um  ihn  herum  lebt  und  auf  ihn  einwirkt;  seine  Geburt 
und  Körperlichkeit,  seine  Eltern  und  die  sonst  Nahestehenden  oder 
Mitwirkenden,  seine  ganze  geistkörperliche  Enlwickelung  und  Er- 
ziehung ,  seine  gcsammte  Bildung ,  seine  Umgebungen ,  Erlebnisse, 

—  Alles,  was  das  kurze  Wort  Leben  nmfasst,  wirkt  und  macht 
den  Menschen.  Und  in  diesem  tausendrältigen  Eins  ist  die 
Lehre  ein  einziges  Moment.  Wie  könnte  diese  Eins  im  Tausend 
aHes  Uebrige  nicht  Mos  ersetzen,  sondern  zuvor  wirkungslos  ma- 
chen, um  dann  aus  sieh  die  Wirkung  von  Allem  zu  leisten? 

Jede  Lehre,  dürfte  sie  sich  auch  für  die  denkbar  vollkommea- 
ste  halten,  kann  sich  in  Bezug  auf  einen  gegebnen  Zögling  nur  als 
ein  einzelnes  Moment  im  gesammten  Leben  desselben  erkennen  osd 
verpflichtet  achten;  —  ihre  Aufgabe  ist  keine  weitere  osd  andre, 
als;  dasjenige,  was  ursprüngliche  Anlage  und  Leben  an  BiidMigs» 
Stoff  gewähren,  lur  den  Zweck  der  Biidnng  zu  organisiren  und  %m 
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erginzen.  Hat  sie  das  auf  die  sicherste  und  vollstSodigste  ( Dicht 
blos  ia^serlieh  volleShligste,  sondern  auch  tiefste  oder  tiefslwirkende) 
Weise  gethan,  so  ist  ihrem  Bernfe  genügt;  ein  Weiteres  vermag 
sie  nicht,  hat  sie  also  anch  nicht  zu  verantworten.  Von  dem  Honst- 
lebrer  ist  also  mcfat  zu  fodem:  dess  er  jeden  Schüler  zu  einem 
Künstler  gleich  Mozart  oder  tiluck  mache;  sondern  nur:  dass  er 
ihn  so  weit  entwickle»  als  der  Inbegriff  seiner  Persönlichkeit  nnd 
seines  Lehens  (abo  auch  seiner  Lebeosverhältnisse)  es  möglich  ma« 
eben  *).  Wie  viel  aber  hierin  und  hierzu  die  Lehre  vermag »  das 
wird  wohl  hin  und  wieder  aus  Unbedacht  oder  Eigensinn  ange- 
zweifelt, im  Grund  aber  von  Jedermann  ohne  Ausnahme  für  wahr 
und  gewiss  erkannt;  Niemand  wird  sich  oder  den  Seinen  mit  Be- 
dacht die  Lehre  entziehen,  oder  nur  die  Methode  und  den  Lehrer, 
die  ihm  die  bessern  scheinen,  wilikühriich  gegen  eine  von  ihm  ge- 
ringer geachtete  vertauschen. 

Hiermit  ist  im  Grund  auch  die  zweite  Frage  beantwortet.  Jede 
besondre  Lehre  oder  Lehr-  und  Bildungsweise  kann  für  diesen  oder 
jenen  Einzelnen  entbehrlich  sein.  Denn  das,  was  heute  noch  das 
Leben  mir  nicbl  zugeführt  und  was  heute  die  Lehre  ergänzen  sollte» 
kann  mir  ja  morgen  auf  irgend  einem  nicht  vorherzuwisseaden 
Wege  zukommen;  die  fördernde  und  fruchtbare  Ordnung,  welche 
die  Lehre  in  den  Bildungsgang  zu  bringen  hat,  kann  theilweis  er- 
tappt oder  durch  ginstige  Verhältnisse  und  einzelne  zufällig  Ein- 
wirkende gefordert,  —  oder  ihr  Mangel  durch  verdoppelten  Zeit- 
und  Kraftaufwand  unschädtieh  gemacht  werden. 

Zur  B'iläuterong  dieses  Punktes  steht  uns  gerade  hier  einer 
der  schlagendsten  Pätle,  den  man  irgend  linden  könnte,  zu  Gebot, 
indem  wir,  auf  Nachdenken  und  Erfahrung  gestützt,  für  die  Kunst 
der  Inslrumentation  Vorbereitung,  Studien,  geordnete  Versuche  und 
Uebnngen  anratheo,  tritt  uns  das  Bild  Joseph  Haydn^s  vor  die 
Seele ,  des  ersten  genialen  nnd  des  vollen  Orchesters  mächtig  ge- 
wordnen Instmmentisten ,  der  bis  heute  nicht  seines  Gleichen,  nur 
Einen  in  besondrer  Richtung  gleich  hoch  Vollendeten  neben  sich 
hat.  Wie  wenig  in  seiner  Zeit  von  einer  systematischen  oder  nur 
methodisch  wohlgeordneten  Lehre  die  Rede  sein  konnte,  ist  bekannt; 
dass  er  nicht  durch  genossene  Anleitung  zum  Herrn  des  Orchesters 
geworden,  ist  klar;  denn  die  Kunst  der  Instrumentation  ist  erst 
durch  ihn  zu  einer  freien  und  damit  selbstbewussten  geworden.  Und 


*)  Dah«r  giebl  es  keineo  gnteo  Lehrer ^  der  nicht  aaeh  oobedeatende  oder 
missrathne  Sehnler  hinterlassen,  nnd  unfpekehrt  hat  mancher  schlechte  Lehrer 
in  seinen  Schnlervenieichnisse  berühmte  Namen  anfanweisen,  —  ßr  die  das 
Lehen  gethan ,  was  der  Lehrer  versanrnte.  Anch  der  Verf.  ist  nicht  so  glnek- 
lieh,  jeden  seiner  Schaler  vertreten  zn  kSnnen. 
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doch,  wer  von  allen  Meistern  ohne  AosDahoie  hat  so  nach  allen 
Seiten  hin  frei,  —  nach  allen  Straten  der  Windrose^  in  denen  der 
Haoch  des  Geistes  weht,  so  frisch,  so  beseelt,  so  lebenwecke  Ad 
gewirkt,  —  wer  hat  so  schalkhaft  scherzen,  so  erschütternd  don- 
nern, so  blitzend  jabiliren,  so  mondsch einstill  träumen,  —  mit  einer 
Flöte,  einem  Fagott  so  lang^  und  genügsam  spielen,  so  roächti}; 
und  zügelsicher  all'  die  unbändig  aufgeregten  Stimmen  durcheinan- 
der jagen  und  wieder  stillen  können ,  —  wem  isl  so  Alles  gelun- 
gen, was  er  unternahm,  und  wer  hat  so  vorschauend  Alles  gemieden, 
was  nicht  gelingen  kann,  —  in  der  Instrumentation,  —  als  Er?  — 

Wenn  irgendwo,  könnte  man  hier  den  Zweifel  an  die  Noib- 
wendigkeit  systematischer  Bildung  begründen.  — 

Er  ist  zu  dieser  Heislerherrschaft,  wie  gesagt,  nicht  durch  sy- 
stematische Bildung  gekommen.  Sondern  so.  Von  Kindheit  auf  hai 
er  ein  Instrument  nach  dem  andern  gelernt,  schon  in  früher  Jugend 
ist  er  mit  Andern  herumgezogen  in  Wiens  Gassen  und  hat  den 
Leuten  aufgespielt  zum  Tanze,  zur  Hochzeit,  stets  zu  ihrer  Lost. 
Was  er  dazu  setzte  (Menuetten  u.  s.  w.  ohne  Zahl)  musste  spiel- 
bar sein  und  klingen,  sonst  ging*8  nicht.  Später  wurde  er  auf  gar 
lange  Zeit  Kompositeur  und  Dirigent  einer  Kapeile;  und  da  musste 
für  seinen  Herrn  und  seine  Leute  wieder  eben  so,  wenn  auch  in 
böhern  Kreisen,  gesorgt  werden;  dazu  wurden  Symphonien,  Quar- 
tette u.  8.  w.  zu  Hunderten,  Messen  und  Opern  schier  dutzend- 
weis geschrieben.  Indem  er  so  allenthalben  Hand  anlegte.  Allen 
diente,  wurde  er  Aller  Herr;  wie  eine  Mutter  ihre  Kinder,  so 
lernte  er  seine  Insrumente  kennen,  indem  er  sie  in  ihren  einzelnen 
Kräften  und  Schwächen  liebevoll  belauschte ,  um  zu  fördern  und  zu 
helfen  und  Alles  zu  erfreun.  Unermessbare  Erfahrung  und  Hebung, 
—  wie  sie  nur  selten  Einem  erlangbar  sind  und  noch  tausendmal 
seilner  an  den  rechten  Mann,  an  einen  Tondichter  kommen,  —  hai 
ihm  den  Mangel  systematischer  Bildung  ersetzt. 

Und  doch  nur  nach  vieljährigem  Arbeiten.  Seine  frühem  Ar- 
beiten sind  namentlich  in  der  Instrumentalionskunst  überraschend 
weit  von  seinen  letzten,  von  der  Vollendung  seiner  Schöpfung,  der 
Jahreszeiten,  der  letzten  Symphonien  entfernt. 
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Zur  fünften  Abtheilung. 

Zum  dritten  Abschnitte. 
S.  190. 

Die  Oboe  ist  unstreitig  eines  der  eigenihömlichsten  Instramente 
und  fodert  vor  gar  vielen  sorgsame  Kenntniss  und  überlegteste 
Wahl  und  Behandlung. 

Siit  ihrem  scharfen  Klange,  in  der  Höhe  der  grösslen  Feinheit 
und  zugleich  durchdringenden  Spitzigkeit  fähig,  in  der  Tiefe  eckig, 
scbreierisch  oder  ,,praschend'^  *)y  überall  preziös  und  doch  wieder 
zierlich,  steht  sie  ganz  aliein,  während  Flöten,  Klarinetten,  Uörner 
und  Fagotte  leicht  in  einander  verschmelzen.  Der  Trompete  würde 
sie  sich  anschliessen,  aber  zum  Schaden  derselben;  vom  Fagott  ist 
sie  durch  dessen  Weichheit,  von  ihm  und  den  Posaunen  schon  durch 
die  beiderseitige  Tonlage  geschieden.  Dagegen  nähern  sich,  wie 
S.  353  erörtert  wird)  ihre  höhern  Tonlagen  der  Geige. 

Eben  diese  Eigenthümlichkeit,  diese  Entschiedenheit  auf  der 
einen,  diese  Feinheit  und  jungfräuliche  Sprödigkeit  und  Zierlichkeit 
auf  der  andern  Seile,  haben  ihr  in  den  Meisterwerken  stets  eine 
mit  Vorliebe  gewählte  Stelle  gewonnen.  Da  sie  zugleich  eines  der 
altern  Blasinstrumente  ist  (namentlich  älter  als  die  Klarinette)  so 
kann  es  nicht  auffallen,  wenn  man  ihr  schon  früh  begegnet. 

Zierlicher  und  feiner  ist  sie  vielleicht  nie  behandelt  worden, 
als  von  Seb.  Bach,  in  dessen  Gemüth  ihr  herb -süsses  Wesen 
wohl  einen  eignen  besonders  starken  Anklang  erweckt  haben  mag. 
Es  ist  hier  wegen  der  Menge  gleich  tiefgefühlter  und  gleich  sinnig 
ausgeführter  Anwendungen  nicht  wohl  eine  bestimmte  Auswahl  zu 
treffen;  daher  theilen  wir  den  ersten  besten  Fall  mit^  in  dem  die 
Oboe  fast  aliein  wirkt,  das  Ritornell  zu  der  Arie  No.  26  aus  der 
mattfaäischen  Passion  **), 

1  ^  Andante. 
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*)  Das  Wort  bedealet  bekaootlich:  viel  laates,  aofdringliches  Gerede  machend. 
**)  S.  75  der  bei  Schleaioser  io  Berlin  ersehieneDen  Partitor. 
Marx,  Komp.  L.  IV.  34 
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wo  ein  Tenor  bei  der  ErioDerung  an  die  Nacht  in  Gelhsemaoef 
wo  Jesus  ,,Seele  betrübt  war  bis  in  den  Tod,*^  singt: 

Ich  will  bei  meioem  Jesa  wachen 

Meioen  Tod 

Biisset  seioe  Seelennoth; 

und  der  Chor  mit  der  Betrachtung 

So  schlafen  anire  Suaden  ein 

dazwischen  tritt.  Die  ChorsteileA  werden  vom  Streichchor  (mit 
Zutritt  tiefliegender  Flöten)  begleitet»  der  Tenor  nur  von  Oboe  and 
Bass,  z.  B.  gleich  bei  seinem  Eintritte  — 
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loh  will  bei  meinem     Je      --.-..     sa      wachen 
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und  weiter  hin  *)  — 


*)  S.  77  und  81  der  Partitor. 
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in  einer  Weise  begleilety  die  vor  allem  die  markige  Tiefe  (mit  Aas- 
schluss  der  untersten  und  herbsten  Töne)  und  die  schmelzendere 
Höhe  gleichmässig  zur  Wirkung  bringt.  Ganz  abgesehn  von  dem 
absoluten  Inhalt  der  Oboenmelodie  für  das  Gemüth,  geben  gleich  die 
ersten  vier  Takte  (No.  ^47)  dem  Instrumente  Anlass ,  seine  mark- 
vollea  und  doch  nicht  mehr  petulanten  Mitteltöne  zu  benutzen,  einen 
hohem  und  schon  zartern  Ton  schwellend  auszuhalten  und  mit  fei- 
nem crescendo  sich  empor  zu  bewegen.  Die  Wiederholung  dessel- 
ben Satzes  in  No.  ^^  giebt  ihn  in  höherer  Lage  und  dadurch  in 
verfeinertem  9  süsserm  Klange.  Der  Singstimne  gegenüber  ver- 
hält sich  die  Oboe  durchaus  duettirend  und  ist,  —  wie  solche 
Stellen  *) 


•)  S.  79  der  Partitur. 
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Ich  will  bei   mei-  nem 
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(wo  das  Instrument  gleichsam  Seufzer  in  den  Gesang  einstreut)  noch 
deutlicher  zeigen,  —  dem  Komponisten  zu  einem  beseelten  Wesen, 
gewissennassen  zu  einer  zweiten  Singstimme  geworden.  Kein  andres 
Instrument  würde  hier  an  die  Stelle  der  Oboe  treten  können ;  der 
Geige  hätte  das  Mark,  die  positive  Fälle,  der  Flöte  Kraft  und  In- 
nigkeit, der  Klarinette  diese  Keuschheit  bei  alier  Innigkeit  geman- 
gelt; ^ie  wäre  zu  sinnlich  und  weich  für  diese  «^religiöse  Empfind* 
samkeit*'  (möchten  wir  sagen)  die  Flöte  zu  oberflächlich  nnd 
leichtsinnig,  die  Geige  zu  selbstbewegt  und  unruhvoll.  In  solcher 
Anwendung  begreift  sich  nun  auch,  warum  man  die  Oboe  oft  als 
das  vorzugsweise  kirchliche  Instrument  im  Orchester  genannt  hat, 
—  soweit  diese  Auffassung  nicht  Mos  darin  ihren  Grund  hat,  dass 
die  Oboe  (wie  gesagt)  schon  in  der  Zeit  der  grossen  Kirchenkom- 
ponisten angewendet  wurde,  die  Klarinette  aber  nicht;  jene  daher 
als  gewohntes  Organ  in  der  Kirchenmusik  sich  schon  dem  ßewnssl- 
sein  eingeprägt  hatte.  Eine  freiere  Anschauung  weiss  allerdings 
jedes  Instrument  nach  seiner  Eigenthümlichkeit  aufzufassen  und  an- 
zuwenden, —  in  der  Kirchenmusik,  wie  in  jeder  andern. 

Aus  einem  andern  Werke  ")  Bachs  theilen  wir  noch  zwei 
Bruchstücke  mit, 


Aria. 


5 
212 


pne — rTTf^T-y-  ;^l  f";  f  ritfflr-TF) 


Oboe  solo. 
Vnol 


Soprano  8olo. 
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*)  Auf  der  Kirekenmasik  „Herr  gehe  nicht  In'«  Gericht/'  Bud  2  der  bei 
Siarock  heraugegebnen  Sunmlnng,  S.  14. 
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Wiezit-t«ra    und  wanken    der  Sünder     Ge-dan-ken, 
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an  denen  erkannt  werden  kann,  wie  fein  ond  ursprünglich  der  alle 
Meister  die  innere  Beziehung  von  der  Oboe  zur  Geige  erkannt  hat. 
In  dem  jungfräulich  naiven  Gesänge  durchdringen  die  Geigen  sich 
mit  der  Oboe  und  löset  diese  sich  wieder  mit  der  Singstimme  schwe- 
sterlich duettirend  ab  —  und  die  Bratsche  ist  dazu  der  genügende 
Bass.     Man  muss  wenigstens  den  Text 

Wie  zittern  nnd  Vanken 

Der  Sünder  Gedanken» 

Indem  sie  sich  unter  einander  verklagten 

Und  wiederum  sich  zn  entschuldigen  wagen. 

mit  einiger  Vollständigkeit  vor  Augen  haben,  um  zu  ermessen,  wie 
eigenst  die  feine  Mischung  dieser  Stimmen  der  naiven,  mitfühlenden 
aber  nicht  selbst  leidenschaftlichen  oder  zu  leidenschaftlicher  Erregt- 
heit hinreissenden  Betrachtung  entspricht.  Dergleichen  gereicht 
nächst  der  künstlerischen  Wirkung  zur  tiefern  Erkenotniss.  Nach- 
geahmt darf  es  weniger  werden,  wie  vieles  Allgemeinere.  Denn 
das  wahrhaft  —  spezifisch  Karakteristische  ist  nur  in  dem  einen 
Falle  treffend,  wie  ein  spezifisches  Heilmittel  nur  für  die  eine  Krank- 
heitsart das  eigenst  angemessene  ist.  Wollte  man  die  obige  Instru- 
menUtion  für  leidenschaftlichere  oder  prophetische  Momente  u.  s.  w. 
einer  Komposition  nachahmend  benutzen,  so  wurde  sie  so  gewiss 
zur  Unwahrheil  werden  als  wenn  man  in  der  Bachschen  Arie  statt 
der  Oboe  ein  andres  Instrument  oder  überhaupt  eine  andre  Instru- 
mentation setzen  wollte. 

Auch  Gluck  hat  der  Oboe  die  mannigfachsten  Stimmungen 
abgelauscht;  wir  wollen  nur  an  die  6dur-Arie  in  der  tauridischen 
Iphigenie  erinnern,  wo  der  Gesang  der  jungfräulichen  Priesterin  von 
der  eben  so  jungfräulichen  Melodie  der  Oboe  in  gleich  grossartigem 
Zuge  begleitet  wird.  Und  so  könnten  noch  von  altern  und  neuem 
Meistern  zahlreiche  Fälle  in  Erinnerung  gebracht  werden.     Wir 
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führen  nur  noch  einen  an  aus  Beethovens  Musik  zu  Egmont, 
den  Satz,  der  Klärchen's  Tod  so  bitter  und  so  süss  bezeichnen  soll« 
Dies  0 
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ist  der  Anfang  des  tief  innigen  Satzes^  der  wenigstens  andeuten 
möge,  wie  die  Oboe  hier  verwendet  und  geführt  ist.  £s  versteht  sich 
übrigens  von  selber,  dass  mit  der  blossen  Wahl  des  rechten  Instru- 
ments oder  aller  geeigneten  Instrumente  nur  erst  eine  Bedingung  des 
Gelingens  erfüllt  ist,  dass  damit  gleichsam  erst  die  Hauptfarbe  festge- 
setzt oder  die  Pallette  gemischt  ist  und  es  nun  noch  auf  den  Ge- 
brauch, —  auf  den  melodisch-harmonischen  lohalt,  auf  die  Führung 
der  lustrumente  u.  s.  w.  ankommt.  Allein  ohne  jene  erste  Bedin. 
gung  werden  auch  die  andern  nicht  befriedigen. 


*)  St  136  der  bei  Breitkopf  und  Hartel  erschieoeoen  Partitar. 
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Dies  scheiol  uns,  mit  aller  Ebrforcbi  vor  dem  gro£$eii  Meuier 
sei  es  gesagt,  denn  der  Wahrheit  und  Lebrerpflichi  gebührt  noch 
grössere !  —  bei  der  Arie  der  Donna  Anna  im  ersten  Akt  des  Don 
Juan  *)  von  Mozart  der  Fall.  Betrachten  wir  die  Singstimme  und 
den  melodiscb«barmonischen  Inhalt,  kurz  den  ganzen  geistigen  Gang 
dieser  Komposition»  so  finden  wir  alles  grossartig,  mächtig,  zuletzt 
bis  zum  Heroischen  sich  aufschwingend  und  damit  dem  Karakter 
der  edlen,  tödtlich  beleidigten  Tochter  —  so  wie  er  bis  hier- 
bin  und  fast  überall  gezeichnet  ist  —  durchaus  gemäss,  der  Situa- 
tion durchaus  entsprechend.  Nur  die  Instrumentation  wissen  wir 
mit  dem  sonstigen  Inhalt  der  Arie  nicht  zu  vereinen ;  sie  scheint 
uns  Iheilweis  zerstreut  und  dadurch  geschwächt,  ja  kleinlich,  der 
grossartigen  Führung  der  Singstimme  und  —  des  Basses  gegenüber. 
Dies  scheint  uns  namentlich  von  der  Oboe  zu  gelten;  sie  ist  eben* 
falls  hier  angewendet  und  möchte  allerdings  unentbehrlich  gewesen 
sein;  allein  sie  musste  dann  in  grossartige  Wirksamkeit  gesetzt  wer- 
den, in  einem  hoben  Sinne,  wie  in  jener  Gluckschen  Sceue,  deren 
wir  oben  gedachten.     Hier  — 
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sei  wenigsleus  der  Anfang  gegeben.     Oboe  und  Fagott  —  also  isl 
schon  nicht  die  reine   Oboewirkung  erzielt  —  bilden  kleine  Zwi- 
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schensätzchen  zwischen  den  Abschnitten  der  Gesangmelodie,  die  in 
ihrer  Kürze  nicht  von  tiefergreifendem  Inhalt  sein  können  and  doch 
für  blosse  Ausfüllang  durch  die  Vordringlichkeit  des  Oboeklanges 
zu  wenig  Leichtigkeit  und  Aüsprachslosigkeit  haben.  Im  siebenten 
Takte  tritt  die  zweite  Oboe  zur  ersten»  aber  wieder  nur  zn  einer 
schnell  vorübergehenden  Wirksamkeit.  Gleich  darauf  stürzen  sich 
Geige  und  Bass  in  grossartigem  Wurfe 


-^ — ^ 


iu  den  Racheruf  —  und  wieder  treten  die  Oboen  mit  einem  kurzen 
Zwischensatz  (dem  viermaligen  a)  ein.  Vielleicht  liegt  es  in  dieser 
Behandlung  des  Hauptsatzes,  wenn  die  Arie  —  eine  der  grossar- 
tigsten und  karaktervollstcn  des  unsterblichen  Meisters  —  sich  bei 
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den  Sängerinnen  und  im  Publiknm  miodere  Gunst  errunfi^en  zu  ha- 
ben scheint.  Sie  ist  der  Wendepunkt  im  Karakter  der  Anna  und 
einer  der  entscheidendsten  im  Drama;  aher  es  hat  uns  immer  ge- 
schienen, als  wenn  sie  sich  hei  den  Hörern  nicht  als  solcher  geltend 
mache.  Der  Miltelsatz,  mit  dem  tiefgerfihllen  Dialog  von  Bratsche, 
Fagott  und  Oboe,  würde  ebenfalls  zu  voller  Wirkung  kommen, 
wenn  sich  der  Hauptsatz  in  der  Instrumentation  so  grossartig,  als 
seine  Zeichnung  ist,  hätte  gestalten  wollen. 

Zum  Schlüsse  kommen  wir  noch  auf  eine  für  die  Oboe  mer- 
kens würdige  Komposition,  die  Scene  des  Ftorestan,  in  Beetho- 
vens Fidelio.  Florestan  befindet  sich  im  Kerker,  ein  Opfer  seines 
Freiheitsmulbs  und  gewallhaberischer  Tücke,  erkrankt,  fieberhaft 
aufgeregt  von  geistigem  und  körperlichem  Leid.  Bei  der  Erinne- 
rung an  seines  , »Lebens  Frühlingstage,^^  an  sein  Glück  sind  es  die 
quellenden,  weichen,  wohligen  Klarinetten,  die  den  Grundklang  für 
die  Instrumentation  angeben.  Sie  leiten ,  unterstützt  von  Fagotten 
und  Hörnern  *), 

9  Adagio  Cantabüe. 
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ein  und  nehmen  am  ganzen  Adagio  warmen  Antheil.  Im  Allegro, 
wenn  der  von  allen  Verlassne,  Aufgegebne  in  tieberischer  Vision 
sich  von  „linder,  sanftsäuselnder  Luft*'  umweht  fühlt,  sein  Grab 
sich  ihm  erhellet,  ein  Engel,  ,,Leonoren  so  gleich,  im  rosigen  Dafte 
tröstend  sich  ihm  zur  Seite  stellt,**  —  da  kann  es  wieder  nur  die 
Oboe  sein,  die  in  ähnlichem  Sinne,  wie  in  jener  Gluckschen  Ipbi- 
genienscene   und   der  Bacbschen   Tenorarie  den  Grundklang  giebt. 


*)  S.  339  (AIlI  3)  der  frantösischeD  Partitar;  aaf  dem  letzteo  Takte  setxt 
das  Streichquartett  eio.  Dieser  Satz  war  in  der  ursprÜDglicbeD  Oovertore  und 
einer  zweiten  vorbereitend  eingeführt;  Beethoven  hat  beide  (vielleicht,  weil  die 
erste  ihm  Langen  z^  haben  schien,  vielleicht,  —  weil  sie  von  Pnblikam  nielit 
aufgefasst  worden)  zam  Opfer  gebracht.  — 
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und  es  mussle,  nach  dem  Inhalt  der  Scene,  vorzugsweise  die  höhere 
und  feinere  Tonlage  des  Instruments  zur  Geltung  konrmen.  Wie 
tief  empfunden  und  nothwendtg  das  ist;  bedarf  nach  dem  Vorherge- 
gangnen  keiner  Erörterung.    Wohl  aber  eine  Folge  davon. 

Der  Faden  der  Komposition  leitet  nämlich  die  Oboe  bis  in  ihre 
höchsten  Regionen ,  zweimal  **)  — 
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ZU  den  Worten 

„Der  (Eogel)  führt  zar  Freiheit, 
Zar  Freiheit  ins  himmlische  Reich!*' 

dann  noch  einmal  zum  Scbluss  ***),  —  als  Nachhall  zu  diesen  Worten 
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worauf  das  Streichorchester  allein,  in  ohnmachtähnlichem  Schlummer 
hinsinkend,  schliesst. 

Diese  wiederholten  Angaben  des  hoben  ,/ —  eines  schon  an 
sich  bedenklichen  Tones,  —  sind  sehr  misslich  und  verunglücken 
selbst  guten  Oboisten  nicht  selten;  der  Ton  bleibt  aus,  oder 
schlägt  um. 


*)  3.  34!2;  Geigeo ,  Bässe  uod  Börner  schlagen,  wie  oben  aogedeotet,  Ach- 
lel,  die  Bratschen  halten  aas. 

**)  S.  345;  das  Streichquartett  vibrirt  in  Sechzehoteln  und  liegt  hoch,  bis 
zum  Zweigestrich nen  ^,  a,  b  reichend. 

***)  S.  347 ;  das  Streichquartett  gebt  nur  bis  zum  zweigestricbnen  /. 
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Demungeabbiet  würden  wir  nicht  wagen,  Beethoven  einen  Vor- 
wurf za  machen.  Seine  Auffassung  des  Moments  ist  tief  und  gross- 
sinnig ,  die  Wahl  der  Oboe  nothwendig ,  ihre  Führung  durch  und 
durch  folgerichtig,  jene  Stelle  —  schwer,  gerährüch,  aber  nicht 
unmöglich.  Wem  ziemt  es  mehr,  als  dem  Künstler,  für  seine  Idee 
zu  wagen?  und  wo  sind  die  Erfahrungen  häufiger,  als  in  der  Ma- 
sik,  dass  das ,  was  eben  erst  für  schwer,  ja  für  unausführbar  galt»  in 
einer  spätem,  oft  nahen  Zeit  ausführbar,  sicher,  ja  leicht  gelingt? 
Unsre  Meinung  —  ein  Mehreres  kann  sich  Niemand  in  solchen  Din- 
gen beimessen  —  ist  diese.  Das  wahrhaft  Unmögliche  soll  und 
kann  kein  Komponist  fodern.  Das  Schwierige  und  Gerährliche  soll 
er  vermeiden,  wo  und  soweit  es  irgend  möglich  ist  ohne  Untreue 
gegen  die  Idee  des  Kunstwerkes.  Wo  aber  ein  wichtiger  und  we- 
sentlicher Gedanke  es  fodert,  da  soll  der  Künstler  selbst  vor  dem 
Schwierigsten  nicht  zurücktreten.  Sehen  wir  Virtuosen  aller  Klassen 
an  technische  Kunststückchen  monatelangen  Fleiss  verschwenden,  so 
wird  es  auch  niemals  an  rechten  Künstlern  fehlen,  die  einer  iiefea 
Idee  des  Komponisten  —  wenti  sie  sie  nur  erst  erkannt  haben  — 
Fieiss  und  Treue  widmen. 

'  Aber  der  Anfänger  in  der  Instrumentation  soll  sich  das  Recht 
zu  Wagnissen  und  Ansprüchen  erst  erwerben  durch  sorgfaltiges 
Studium  des  den  Instramenten  zusagendsten. 

Wir  kehren  noch  einmal  zu  Beethoven  zurück.  Die  Nothwen- 
digkeit  der  Oboe  wird  keines  weitern  Beweises  bedürfen,  auch  das 
Emporstreben  der  von  ihr  geführten  Stimme  nicht.  Aber  hätte  nichts 
wenn  nicht  durchaus,  doch  bei  den  schwierigen  Stellen,  ein  andres 
Instrument  an  ihre  Stelle  gesetzt  werden  können?  *—  Die  Violine 
ist  im  Streichquartett  unentbehrlich  und  würde  nicht  vornehmlich 
hervortreten,  geschweige  diesen  spezifischen  Karakter  der  Oboe  er- 
setzen können,  der  schon  bei  Gelegenheit  der  Bachschen  Sätze  zur 
Sprache  gebracht  ist.  Die  Klarinette  würde  das  hohe  g  (/)  siche- 
rer, aber  gewiss  mit  einem  ganz  falschen  Ausdrucke  geben,  sie 
würde  —  in  der  Mittellage  weich,  dann  sentimental  anschwellend, 
üppig,  in  der  höchsten  Höhe  gellend  —  nirgends  die  Mahnung  an 
einen  Aufschwung  über  dieses  Leben  im  Kerker  gewesen  sein.  Die 
Flöte  würde  den  Satz,  wie  wir  ihn  in  No.  ^^^  und  ^^2-  vor  uns  ha- 
ben, auf  das  Leichteste  herstellen ,  aber  ihr  würde  darin  aller  Auf- 
schwung der  Seele,  alle  Innerlichkeit,  alle  Selhstgewissbeit  man- 
geln, die  in  der  Stimme  der  Oboe  spricht  und  aus  ihr  in  uos 
übergeht. 

Es  giebt  dafür  einen  schönen  Beweis ;  Beethoven  selbst  hat  iha 
geführt.     Wenn  nach  jener  Scene  Leonore  (verkleidet  ab  Fidelio^ 
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mit  deo  alteo  Kerkermeister  das  Grab  gräbt,  das  ihr  unbewosst  den 
Gatten  aufnebmen  soll,  dann  wird  ihr  mild  wie  Honig  fliessender 
Gesang*)  von  der  kindlich  unschaldigeu  Flöte  — 
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Ihr  sollt  ja  nicht  za   kla-geo  ba-  ben,  Ihr  sollt  ge-wtss  za- frie-deo  seint 

begleitet  und  die  Oboe  zieht  mitempfindungsvoll  ihre  Töne  darun- 
ter, während  die  erste  Violine  eine  Oktave  tiefer  die  Flöte  unter- 
stützt und  die  übrigen  Streichinstrnmente  (zum  Tbeil  figurirend)  mit 
Fagotten  und  Hörnern  die  Harmonie  bilden.  Und  diese  tief  ver- 
standne  karakterwabre  Behandlung  beider  Instrumente  geht  durch 
das  ganze  Duett  nnd  noch  durch  das  anschliessende  Terzett  (mit 
Florestan),  wie  denn  überhaupt  beide  Sätze  für  die  karakteristische 
und  seelenvolle  Behandlung  der  Blasinstrumente  musterhaft  sind  bis 
auf  den  letzten  Takt  und  in  jeder  Note,  Namentlich  aber  erläu- 
tern sich  förmlich  die  beiden  oben  hervorgehobnen  Stimmen,  Flöte 
und  Oboe.  Die  schüchterne,  bang  schmeichelnde  Leonore  konnte 
nur  von  der  Flöte  geleitet  werden^  die  fieberhafte  Vision  nur  von 
der  Oboe  die  Stimme  leihn;  in  Florestan  ist  kein  Friede,  sondern 
Exaltation^  in  Leonore  ist  noch  keine  Leidenschaft,  kein  Pathos, 
denn  noch  hat  sie  den  Gatten  nicht  erkannt  und  weiss  nicht,  dass 
sie  ihm  das  Grab  gräbt  und  ihm  die  Labung  reicht.  In  dem  ein- 
zigen und  einzig  schönen  Augenblick,  wo  sie  sich  edler  und  höher 
erhebt:  — 

Wer  da  aacb  seist, 
Bei  Gott  da  seilst  kein  Opfer  seio ! 
Gewiss,  ich  löse  deine  Ketten, 
Ich  will,  da  Armer,  dich  befreio. 

treten  die  Flöten  zurück  und  bei  dem  Gewiss,  gewiss!  intoniren 
heiss  und  voll  eindringlicher  Entschiedenheit  die  Oboen  ^*)  — 
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hoch  über  allen  Bläsern,  über  dem  Sireichquartelt  und  derSingstimoie 
und  geben  damit  wieder  dem  ganzen  Satze  ihre  eigne  Grundfarbe. 


K. 

Zum  vierten  Abschnitte. 

S.  200- 

Die  Pikkolilöle  gehört,  wie  die  Oboe  —  und  noch  mehr  wie 
sie,  wegen  ihres  schwer  mit  andern  Organen  verschmelzenden  We- 
sens und  zugleich  wegen  ihrer  entlegnen  Tonhöhe  zu  den  mit  be. 
sondrcs  Sorgfalt  zu  behandelnden  Instrumenten.  Wenn  es  nur  dar- 
auf ankommt,  lauten  und  eindringlichen  Massenschall  zu  erlangen. 
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so  ist  freilich  keine  Schwierigkeil  vorhanden ;  man  setzt,  wie  in  No. 
214  and  215  gezeigt  worden,  die  Pikkolflöte  über  alle  Instrumente 
zar  Verdopplung  der  Flöten  oder  statt  derselben,  wie  in  No.  216. 
Dies  ist  die  Weise  der  gewöhnlichen  Militärmusik  und  der  nach 
ihrer  Weise  gebildeten  Harmoniemusik  für  alltägliche  Unterhaltung 
in  Gärten  u.  s.  w.  In  eigentlichen  Kunstwerken  aber  kann  dies 
nicht  durchaus  genügen.  An  Militärmärschen  selber  —  die  aber 
integrirende  Theile  eines  höhern  Kunstwerks  sind,  haben  wir  in 
No.  217  und  218  schon  ein  andres  Verfahren  gesehn.  Da  traten 
die  Pikkolflöten  an  die  Stelle  der  grossen  Flöten ;  diese  oder  Terz- 
flöten hätten  für  den  Tongehalt  ausgereicht.  Der  Komponist  foderte 
also  von  den  Pikkolflöten  nicht  blosse  Verstärkung,  sondern  eine 
andre  Färbung.  Er  wollte  härlern,  grellern  Klang,  der  an  das  Mi- 
litärische erinnern  sollte.  So  braucht  er  im  dritten  Zwischenakte 
zu  Egmont*)  zum  Marsch  die  Pikkolflöle,  die  er  bis  dahin  hatte 
schweigen  lassen,  —  und  auch  da  erst  zum  Forte.  So  spielt  sie 
sogar  in  Klärchens  Soldateuliede  **)  neckisch  munter  mit,  weil  hier 
Soldat  gespielt  wird,  tritt  aber  in  der  Ouvertüre  erst  im  Schluss- 
satze bei  dem  höchsten  Jubel  des  ganzen  Orchesters,  der  den  Reiz 
der  Freiheit  vorbedeulet  und  bei  Egmonts  letzten  Worten  sich  mäch- 
tig and  prophetisch  wiederholt***).  Auch  in  Beethovens  CmoU- 
Symphonie  findet  die  Pikkolflöte  erst  im  letzten  Satze ,  im  trinm- 
phirenden  Pinale  *}-),  ihre  Stelle ,  eben  so  in  der  Pastoralsymphonie 
im  vierten  Satze  (Gewittersturm)  und  auch  da  erst  spät  ff),  kura^ 
vor  dem  heftigsten  Schlage,  zu  dem  die  bis  dahin  versparten  Posau« 
nen  eintreten. 

Diese  Anwendungen  sind  indess  leichter  zu  fassen;  entweder 
schreien  die  kleinen  Flöten  im  Tumult  aller  Instrumente  mit,  oder 
—  was  das  Geistreichere  und  geistig  Wirksamere  ist  —  sie  werfen 
klug  gesparte  filitze  in  die  Masse  des  Orchesters  und  erhöhen  da-^ 
mit  den  Glanz,  wie  Schlaglichter  ein  Gemälde.  Schwerer  zu  fassen 
ist  die  isolirtere  Anwendung  dieses  Instruments  in  seinen  tiefern 
Lagen.  Der  noch  nicht  sichre  Instrumentist  kanu  da  bald  zu  wenig 
tbun,  —  nämlich  das  Instrument  in  die  schlechthin  unwirksame  tiefe 
Tonlage  fuhren,  bald  sich  von  den  Ausführenden  zu  dem  entgegen- 
gesetzten Fehler  bereden  lassen.  Denn  der  Aasfuhrende  (das  be- 
greift sich)  hat  vor  allen  Dingen  sein  Instrument  im  Sinne,  will 


*)  S.  104  QDd  114. 

••)  S.  37. 

•••)  S.  156. 

t)  S.  UO  der  BreitkopMISrtelflcbeo  Partitur. 

ti)  S.  133  der  Breitkopf-Härtelsclieo  Parütur. 
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damit  gebort  uod  möglichst  gebort  sein,  ist  aber  nicht  immer  in  der 
Lage,  die  Wirkung  im  Ganzen  zu  ermessen.  Der  Pikkolbläser 
wird  also  gern  die  höhere  Lage  (etwa  vom  zweigestrichnen  a  — 
in  Noten  —  an)*  und  am  unliebsten  die  tiefere  (etwa  vom  einge- 
strichnen  g  oder  a  an)  haben,  weil  hier  sein  Instrument  nicht  her- 
vortreten kann,  wie  in  jener  und  weil  er  meint,  dass  dergleichen 
Lagen  eben  so  gut  oder  besser  von  der  grossen  Flöte  vertreten 
werden. 

In  Bezug  auf  Ton  und  Schallkraft  ist  dies  anzuerkennen.  Altein 
auf  der  andern  Seite  darf  nicht  aus  der  Acht  gelassen  werden,  dass 
die  Klangverscbiedenheit  den  Komponisten  bestimmen  kann,  die  Pik- 
kolflöte da  zu  gebrauchen,  wo  dem  Tongehalt  nach  die  grosse  aus- 
reichen könnte. 

Ein  Beispiel  giebt  uns  Haydn  in  seinen  Jahreszeiten,  in  der 
Arie,  die  die  Arbeit  auf  dem  Felde  schildert  *).  Haydn  bat  zu  der- 
selben ausaer  dem  Streichquartett  C-Hörner,  Fagotte,  Oboen  und 
eine  Pikkolflöte,  die  den  zweiten  Satz  der  Hauptpartie  einleitet  und, 
wie  man  hier 
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überschreitet  die  kleine  Flöte  das  Tongebiet  der  grossen ;  aber  dies 
ist  weder  der  Htrmonie  noch  der  Stimmlage  wegen  nöthig,  die 
grosse  Flöte  könnte  diese  Stellen  in  ihrer  Weise  (wie  die  Noien 
geschrieben  sind,  nicht  wie  sie  die  Pikkolflöte,  eine  Oktave  höher, 
giebt)  nehmen.  Es  war  also  zunächst  der  Rlangkarakter,  der  den 
Romponisten  bastimmte«  Er  wollte  den  gedränglern,  prallern  Klang 
des  Pikkolo,  um  dem  ländUehen  Bilde  seine  Lokalfarbe  zo  geben; 
and  das  hätte  ihm  4it  grosse  Flöte  seihst  in  derselben  Tonlage 
(z.  B.  beifl^  )  nicht  gewährt.  Vebrigens  ist  das  letzte  Beispiel  eine 
von  jenen  rdseoden  bstnioenialiooen^  deren  Eiaiaehbeit,  Dorch- 
skAtigkeit  «d  Karakteriatik  Us  jetzt  «or  Haydns  BigontlHmi  ge- 
Marx, Ronp.L.  IV.  35 
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blieben.  Hit  einer  Bescheidenheit,  in  die  sich  ein  wenig  Schalkheil 
zu  mischen  scheint,  wählt  der  ewig  jogendliche  Greis  wenige  In- 
stranente  *)  —  aber  gerade   die  einzig  treffenden  —  und  fShri  sie 


*)  Allerdiagi  btbeo  aaeh  andre  Komponisteo  sich  bisweilen  aaf  wenig  Id. 
strnmente  beschiünkt;  wir  beben  dergleichen  FSIIe  sebon  von  Seb.  Baeb  nnd 
Meierbeer  angeführt.  Der  letztere  branebt  in  seinen  Hngenatlen  (S.  108 
der  Partitur)  aoeh  die  PikkolOöte  sebr  Isolirt,  —  wir  geben  bier 
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den  Anfang  der  ehafucn  Huguenoiie,  die  darebgebends  so  begleitet  Ist.    Alleia 
dergleiebea  iil  ein  geistreiebet  apperpUj  eine  Lobalfitfbe,  eben  bier  aiit  tselTe»- 
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in  solcher  Weise,  dass  man  keines  weglassen,  aber  auch  keins  ohne 
Störung  des  Sinns  zusetzen  kann.  Im  ersten  Satze  (No.  -24^)  wird 
das  Pikkolo  von  der  ersten  Geige,  den  Oboen  und  Hörnern  (oder 
für  diese  dem  Fagott)  getragen,  zweite  Geige  und  Bratsche  figuri- 
ren  dieselbe  Melodie,  der  Bass  tritt  auf  das  Einfachste  entgegen, 
das  Ganze  ist  zweistimmig,  die  kräftig  unterbaute  Pikkolflöte  rer- 
scbmilzt  mit  den  andern  Stimmen,  geht  aber  doch  nicht  in  ihnen 
verloren ,  sondern  theilt  dem  Zusammenklang  ihre  Farbe  mit.  Im 
zweiten  Satze  (No.  -^-f^)  den  man  sich  durch  das  Vorangehende  vor- 
bereitet denken  muss,  tritt  das  Pikkolo  reizend  nelt,  fein  und  etwas 
ländlich  grell  heraus  und  wird  nur  von  der  ebenfalls  bärtlicben  und 
scharfen  Oboe  unterbaut;  die  erste  Geige,  meist  anf  der  rauhern 
6-Saite,  hilft  die  Hörner  tragen,  der  Gesang  wirkt  als  Mittelstimme 

Eben  so  treffend  braucht  Mozart  das  Pikkolo  in  dem  Liede 
des  verliebten  Mobren  in  der  Zauberilöte  *).  Auch  hier  ist  es  zu- 
nächst weder  um  die  letzte  Schärfung  grosser  Massen,  noch  um.  die 
hohe  Tonlage  zu  thnn;  vielmehr  beschränkt  sich  die  Instrumenta- 
tion auf  Streichquartett,  Fagotte,  C-Klarinetten,  Flöte  und  Pikkolo, 
und  das  letztere  geht  meistens,  z.  B.  gleich  zu  Anfang, 
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im  Einklang  mit  der  Flöte,  der  nur  gelegen tlicb,  —  wie  schon  im 
vorigen  Satz  oder  den  folgenden  — 


dem  Hamor  gefandeo  vod  gesetzt,  vielleicht  nar  hier,  fdr  den  etwas  wild  (nu 
dement)  anfgeregten^  heraasfodernd  hSoisehea  Kriegskaetht  aDweadbar.  Dass 
die  lostromentatioa  vad  sagleieh  die  2eiehnaa|f  der  Persos  hier  in  das  Barleake 
streift  oder  daza  gehört,  .findet  seine  Be§riindnn§  in  der  Oper  «nd  kann  lus 
erinnern,  dass  selbst  die  extremsten  Mittel  an  rechter  Stelle  recht  sind.  Mehr 
ist  hier  nicht  zn  lernen ;  nachzuahmen  aber  sind  solche  Spezialitäten  am  nller- 
wenissten.  Dergleiehen  hat  nur  einmal  Recht. 
«*)  S.  200  der  Partitnn 
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ein  wenig  modifizirt  isi^  am  dem  Gang  beider  Instrumente,  nnd 
namentlich  der  Plöte,  noch  mehr  Leichtigkeit  zu  geben.  Aach  am 
Verstärkung  der  Piöte  war  es  l)Iozart  nicht  zu  thon  (sie  wird 
Tön  der  ersten  Geige  und  Riarinette  unterstützt  ond  ist  der  leieb- 
len  Instrumentation  und  dem  gleich  Anfangs  vorgeschriebnen  Piano 
atlein  gewachsen)  sondern  nur  um  jene  Mischung  des  weichen  FId- 
tenklangs  mtl  dem  grellem  und  spitzem  des  Pikkolo,  in  der  ier 
feinsinnige  Tondichter  den  Ausdruck  der  geheimprickelnden  leicht- 
tortigfft  LflitePDbtii  fand. 


1ä. 

Zum  «clitea  Abschnitte. 
9.2a. 

Am  Schlüsse  der  Lehre  von  der  Harmoniemusik  finden  eioice 
Beobachtungen  gelegne  Stelle,  die  den  schon  orientirten  JSnger  der 
Instrumentation  in  diese  und  jene  Feinheiten  oder  Besonderbeilen 
einweisen  können.  Sie  wollen  nur  als  gelegentliche  Fingerzeige 
gelten  nnd  dürfen  um  so  weniger  auf  VollstSndigkeit  Anspruch 
machen,  als  die  Lehre  doch  selbst  bei  der  grösslmöglichsten  Aus- 
breilung  das  Parliiuntodinn  nicht  ersparen  oder  rauben  durfte^  riel- 
mehr  nur  dazu  vorbereiten  nnd  darauf  htaleiten  soll.  Da  wir  nur 
zerstreute  Beobachtungen  geben,  —  theils  Bestätigungen  zu  dem  be- 
reits aufgewiesnen,  theils  Neuanschliessendes,  —  so  ist  uns  gestat- 
tet, gleich  an  das  zuletzt  (im  Anhang  R)  Gegebae  aoiuknapf^a. 


&i» 


1. 

Dort  batten  wir  einige  feinere  Koiubinaiionen  betrachtet ,  in 
denen  wenig  Instrnaente  dem  Komponisten  genügen  konnten;  be- 
gondera  war  dabei  das  kindlich  sutraulicbe  Wesen  Haydns  io  sei- 
ner Sinnigkeit  nnd  Liebenswürdigkeit  hervorgetreten,  mit  dem  er 
sieh  wenigen  Instrumenten  anzaveriranen  liebt«  Einen  gleichen  Fall 
entlehnen  wir  seiner  Ddur-Symphooie,  in  der  im  Finale  *)  die  Flöte 
and  zwei  Oboen  ganz  allein  diesen  Satz  — 


1    AUtgro  MB  «pirito.^^ 
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ansfnhren  Der  Meister  scheut  nicht  die  liarte  IfBlIe  der  tiefen  Oboe- 
töne (Takt  2)  4a  die  Flöte  gnnstig  genug  liegt,  wirft  kiibn  vertrant 
die  Flöte  unter  beide  Oboen  gleichsam  als  Bass  und  darf  bei  der 
Lage  seiner  drei  Instrumente  nicht  furchten,  bm  achwach  und  dünn 
instrumentirt  za  haben.  Eher  könnte  man  ein  zu  vordringliches 
Wesen  besergen,  wenn  nicht  unmittelbar  vor  und  nach  dem  Satze 
das  Orchestertutti  (mit  Trompeten  und  Pauken)  in  voller  Macht 
gewirkt  hätte.  Diese  besonnene  Abwägung  und  dann  dieses  leicht 
hin  nnd  berwerfende  Spiel  mit  den  Stimmen  ist  hier  das  Merkens- 
werthe;  der  Inhalt  selber  kommt  nicht  in  Betracht  ^  könnte  nur 
im  Zosanmenhang  des  Ganzen  gewfirdiget  werden. 

Böehst  anziehend  ist  in  jUinlicher  Beziehung  das  RitorneU»  niift 
dem  Weber  in  seiner  Euryaothe  (Akt  2,  N.  14)  Adolar,  in  A%r 
festlich  ertenchteten  SKnleubaU«  des  Königveehloases  einfuhrt,  vor 
der  Arie 

Wtban  aiir  MfU  HaV, 
SUfSmen  mir  Dufte  so. 


*)  S.  lU  d«r  kei  BtU  nad  Baek  !■  Berlin  erteliiaaeiiaB  Partitur ;  Na.  1  ii«r 
«neif  Sfwpliaaiaa. 
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die  luftigsten  und  verschmelzbarsten  Blasinstrumente,  Flöten  und 
Klarinetten  —  selbst  ohne  Hörner,  die  hier  nicht  frei  bfiUen  theil- 
nebmen  können  —  genügen ,  in  dieser  heitern  sässdnrcbdufteten 
Atmosph&re  die  Traume  und  die  Sehnsucht  des  Liebenden  zu  wecken 
und  zu  tragen.  Nicht  einmal  eine  Oboe  (z.  B.  Anfangs  statt  der 
zweiten  Flöte)  hätte  ihre  feinen  aber  eindringend  bestimmten  Klänge 
in  dieses  luftige  Schimmerbild  einmischen  dürfen,  das  nur  erst  durch 
den  Zutritt  der  Fagotte  festern  Halt  und  dunklere  Färbung  erhält. 
Der  Auklang  von  Sentimentalilät,  der  sich  hierin  und  besonders  in 
der  Melodie  des  ersten  Fagotts  vernehmbar  macht,  der  aber-anch 


851 


iD  den  kftigern  Oberstimmea  (Taki  3  der  ersten  Klarinelle,  Takt  7 
und  9  der  ersten  Flöte)  hervortritt,  scheint  uns  nicht  sowohl  dem 
Grundgedanken  des  Satzes  —  und  noch  weniger  dem  Karakter  der 
Flöte  angehörig,  als  der  künstlerischen  Persönlichkeit  Webers,  was 
hier  nicht  weiter  zu  erörtern  ist. 

Verwandt  dieser  Stelle  ist  eine  zweite  desselben  Werks,  der 
Anfang  des  zweiten[Finaley  die  nach  einer  Intrade  der  Pauken  in  C  so 

a    Allegro  moderato  U^  pn 
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den  Eintritt  des  Hofes  in  die  Festhalle  begleitet.  Den  dichterischen 
Tonsetzer  bestimmte  hier,  wie  durch  die  ganze  Oper,  die  voll  der 
geistreichsten  Einzelzüge  ist,  der  innerliche  Anblick  der  duftenden, 
friedlich  heitern  Provence,  des  Vaterlands  der  Troubadoure.  Hier 
hat  sich  das  Königlhum  nicht  mit  starrem  Kriegertrotz  und  gebie- 
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terkidi  strenger  Praeht  ttais;ebeB;  man  atknel  die  liofhui  Li^e  der 
Liebe  und  Poesie.  SeboD  im  Torigea  Satze  (No.  •^)  bedingte  dies 
die  InBtrumeutenwahl;  so  ancb  hier.  Allein  die  Sceoe  falU  sieh» 
das  Fest  soll  beginnen  und  ein  vollerer  Chor  ist  erfoderlkh;  es  tre- 
ten Hörner  als  Füllstimmen  auf,  beide  Fagotte  vereinen  sich  üb 
Einklänge»  den  Bass  zn  föbren  und  nun  dürfen  auch  die  Obeen  nicht 
läogar  säumen ;  dis  erste  stärkt  und  schärft  die  Melodie,  die  zweite 
dient  als  Fällstimme ,  umhüllt  und  gemildert  durch  die  feste  Ober- 
stimme, die  Bewegung  der  zweiten  Klarinette  und  der  Fagotte  und 
die  Unterlage  der  Hörner.  Bemerkenswerth  ist  der  kecke  Eintritt 
der  ersten  Klarinette  auf  dem  hohen  d^  er  gie^t  sogleich  der  Me- 
lodie die  Vorgewalt.  Der  Oboenklaog  übrigens,  gedeckt  von  Kla- 
rinette und  Flöte,   kann  nicht  vordringen,   sondern  verschmilzt  mit 

jenen. 

2. 

Abgesehen  von  diesen  Oboen,  deren  Klang  von  der  Uebermacht 
der  andern  Bläser  verdeckt  wird^  dienen  uns  beide  letzte  Fälle  als 
Beispiele  von  der  Verschmelzung  gleichartiger  oder  verwandter  In- 
strumente (S.  212)  während  No.  -^  einen  weiter  nicht  erbeblichen 
Gegensatz  verschieden  klingender  bringt.  Bezeichnender  ist  schon 
dieser  Satz  

Flöte.    ^1^^^  >|ji$'^.fc»> ,  ^-y 


aus  dem  Andante*)  von  Beethovens  C-nM»H  Symphonie.  Hier 
macht  sich  die  Oboe  gegen  die  von  Flöte  und  Klarinette  ver- 
doppelte Melodie  geltend  und  verleiht  dieser  durch  den  Gegen- 
satz höbern  Reiz.  Ohne  Oboe  würden  die  Oktaven  der  andern 
zwei  Instrumente  als  eine  einzige  blos  verstärkte  Melodie  gelten; 
jetzt,  getrennt  durch  ein  fremdes  Wesen,  lassen  sie  ebenfaUs  ihre 
Klangverscbiedenheit  durchfühlen. 

Statt  vieler  andern  Beispiele  ähnlichen   Sinnes  entlehnen   wir 

*)  S.  53.  fiisEMher  ist  flier  Sats  schon  S.  4d  fefpebep. 
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das  letele  »ut  Beethovens  ^-dor  Symphonie;  es  isi  der  ooTer* 
gleichliche  Seblass*)  des  uaslerhlioben  zweiten  Satzes. 
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")  S.  99  der  bei  Haslioger  in  Wien  emcbieDeoen  ParliUr,  zweite  Aosgabe, 
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Hier  kann  man  an  der  Ablösung  nnd  Dnrohdringung  der  verschied- 
nen  Blasinstrumente  sowohl  den  Grundsatz  von  der  Verschmelzung 
des  Gleichartigen  als  von  dem  Gegensatz  verschiedenklingender  lo- 
Strumente  (S.  117)  heobachten»  In  den  ersten  Takten  schürft  die 
Oboe;  sie  könnte  leicht  die  Melodie  (in  der  zweiten  Flöte)  über- 
wältigen, wenn  nicht  durch  die  erste  Flöte  der  FiötenkUng  verstärkt 
würde.  Wenn  zum  zweiten  Mal  Flöte  und  Oboe  zusammentreten, 
klingen  sie  fein  wie  Glas  in  einander;  die  Flöte  liegt  zn  hoch,  om 
überwältigt  zu  werden,  aber  sie  lässt  sich  durchdringen  von  der 
Oboe.  Auch  die  Klarinetten  werden  geschärft  durch  die  dazwi- 
schentretende Oboe;  aber  hier  geben  sie  schon  durch  die  Mehrzahl 
und  beim  zweiten  Satze  durch  die  günstige  hohe  Lage  den  vorherr- 
schenden Klang.  Dass  die  Fagotte  sich  dem  Hörn  unterordnen  ist 
klar;  beide  bilden  aber  gegen  einander  wieder  den  schon  froher 
(S.  142)  besprochnen  Gegensatz. 

3. 

So  gewiss  die  einfachste  Satzweise  der  Bläser  ihrer  Natur  am 
gemässesten  ist  und  eine  Zersplitterung  in  Nebenzuge  hier  mehr 
als  anderswo  nachtheilig  wirken  kann,  so  finden  sich  doch  mannig- 
fache Anlässe,  über  das  Einfachere  hinauszugehn ;  oft  liegen  diesel- 
ben (wie  S.  232,  und  anderwärts  schon  gezeigt  worden)  im  Satze 
selber  oder  der  Beschaflenheit  der  Instrumente,  bisweilen  aber  auch 
in  besondern  Intentionen  des  Komponisten.  Wenn  z.  B.  Spontini 
im  ersten  Finale  der  Vestalin  den  Triumphmarsch  *)  so  — 

6    Mftrche  triompKale. 


t 


Cor0  «a  Re. 


ä 


fr 

Bassont. 


r  ' 


r 


1 


I^SEJE 


*=ö=t: 


■^ 


'/ 


^1^ 


J: 


1^ 


(=t: 


I     ■^-^1 


TrUogle,  Timb.  et  Gr-CaUte. 


S 


^*= 


^ 


e- 


f 


X—Js- 


i^- 


*)  S.  98  der  bei  Erard  in  Paris  erschieaeaea  Partitur. 


—  m&  — 

(hioler  der  Scene)  eintreten  lässt,  so  ist  nicht  za  verkennen ,  dass 
die  Oboen  den  Satz  überdecken,  ihn  minder  klar  zur  Geltung  kom- 
men lassen.  Aber  eben  das  war  der  Absicht  des  Komponisten  ge- 
mäss, der  den  Trinmphzug  erst  wie  von  Fern  und  durch  das  Ge. 
rSusch  des  zuströmendes  Volkes  heranklingen  lässt  *).  Vier  Takte 
weiter  (die  den  Singslimmen  auf  der  Scene  und  dem  Streichchor 
gehören)  erklingt  derselbe  Satz.     Hier 


haben  sich  die  Oboen  mit  den  Klarinetten  zu  festerm  Klange  ver- 
einigt und  die  Flöten  treten  —  aber  mit  mindrer  Schärfe  und  Fülle 
—  an  die  Stelle  der  Oboen.  Dass  der  Satz  nachher  in  voller  Kraft 
und  Klarheit  aufgeführt  wird,  versteht  sich. 

4. 

Die  Lehre  hat  es  zunächst  mit  dem  allgemein  Wissenswürdi- 
gen und  für  künstlerische  Zwecke  Nöthigen  zu  thun.  Welche  eigen- 
thnmliche  Folgerungen  aus  einem  tiefern  Eindringen  in  das  Wesen 
der  Instrumente  für  einzelne  besondre  Aufgaben  gezogen  weMen, 
kann  sie  nicht  verfolgen,  noch  weniger  erschöpfen  wollen.  Wer 
fände  Zeit  und  Raum,  die  Besonderheiten  auf  diesem  Felde  zusam- 
menzustellen? und  wer  wollte  sich  die  Freude  vorweg  nehmen  las- 


*)  Güoslii^er  far  diese  Intention  waren  Streichinstraj&ente  gewesen ;  sie  aber 
masste  der  Komponist  fdr  das  Folgende  aufsparen. 
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sea,  sie  aelbfir  za  finden?  —  und  eodiicb  wSrde  dti  Veneicbiiifts 
ewig  nicht  geschlossen  werden  können,  so  lange  noch  eigenlhvoi- 
liehe  Geisler  sich  in  Tönen  anszasprechen  hahen.  Doch  yersageo 
wir  uns  nicht,  wenigstens  einige  Einzelheiten  ans  der  Menge  der 
mitlheilungswerlhen  zu  geben* 

Die  erste  sei  der  Anfang  der  LUanies  des  femmes  cathoUques 
aus  Meierbeers  Hugenotten*). 

S  Allegretto  moderato.    Un  peu  moins  rile.  J  =  76- 
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Der  geistreiche  Romponist  mischt,  um  eineo  fremden  —  wie  aas  ver- 
gangnea  Jahrhaaderteo  herüberge webten  Klang  zu  gewinnen,  Flö- 
ten, Oboen  und  Klarinetten  in  eigenthumlicber  Weise.  Die  Oboen 
schärfen  im  Ritornell  die  Melodie  der  Flöte  und  geben  zugleich  in 
ihrer  an  die  Orgelscbnarrwerke  erinnernden  Tiefe  den  Bass;  die 
zweite  Flöte  wird  von  der  ersten  Klarinette  verdoppelt  und  bildet 
so  mit  der  Oberstimme  eine  feste  Oberlage;  die  zweite  Klarinette 
ist  in  stillern  Tonregionen  gehalten  und  vermittelt  nur  leise  den 
Zusammenklang  des  obern  Terzengangs  mit  der  Unterslimme ;  nicht 
unbemerkt  darf  der  erste  Sehritt  der  zweiten  Klarinette  bleiben. 
Wie  alles  Uebrige  zusammenwirkt  für  den  Zweck  des  Komponisten, 
bedarf  hier  keiner  weitern  Erörterung. 

Der  zweite  Fall  ist  der  „prachtvolle  Hochzeilzug*^  figlanti- 
nens  und  Lysiarts  aus  dem  dritten  Akt  (N.  23)  von  Webers 
fiuryanthe,  von  dem  die  Beilage  V  den  Anfang  giebt.  Das  arge 
Paar  hat  nun  alles  erreicht,  die  Liebenden  sind  getrennt,  ihre  reiche 
Herrschaft  ist  dem  Verräther  zugefallen  und  seine  Hand  erhebt 
und  belohnt  die  Mitschuldige.  An  schreierischem,  hofiärtigem  Prunk, 
aufgesteifker  Würde  und  gewaltsam  aufgeregter  Freude  oder  Freu- 
Meogrimasse  fehlt  es  nicht;  aber  es  will  nicht  recht  gehn  und  klin- 
gen. Wie  viel  hierbei  die  Melodie  und  die  Führung  der  Komposi- 
tion überhaupt  thut,  lassen  wir  bei  Seite;  nur  die  Instrumentation 
ist  unser  Augenmerk.  Und  hier  muss  sogleich  auffallen,  dass  jedes 
Instrument  sich  |;ewi8sermassen  biosstellt,  seine  rauhe  und  harte 
Seite  herauskehrt,  isolirt  bleibt,   mit  alle  dem  zu  nichts  Rechtem 
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kommt  Die  Trompeten  und  Homer  treten  ganz  sUttlicb  und  trotzig, 
wie  pocbend  und  herausfodernd  anf;  aber  es  führt  za  nicbts,  sie 
können  in  dem  queren  Moll  und  seiner  Modulation  nicbt  mit  fort; 
beiläufig  klingt  die  berausgebauene  Quinte  der  Trompeten  gemeiD. 
Oboen  und  Klarinetten  verdoppeln  sieb  im  Einklang  und  werden  da- 
mit (S.  185)  scballstark»  in  den  Oktavgängen  durcbscbneidend,  büsseo 
aber  gegenseitig  ibre  Cigenlhümlicbkeit  und  jeden  mildern  Reiz  ein« 
Wo  sie  zuerst  abweichen  (Takt  8)  gescbiebts  mit  einem  Wider- 
klang. Dann  fallen  die  Pikkolflölen  in  den  Satz  binein ,  die  Klari- 
netten steigen  in  die  gellende  Höbe,  die  Oboen  in  die  schnar- 
rende Tiefe,  bis  die  letztern  in  J9dur  gar  Füllslimme  werden  und 
zwar  in  der  Tiefe  und  in  Acbtelbewegnng.  Hier  bringen  sich  die 
Trompeten  wieder  an  und  treffen  unglücklich  (S.  214)  in  die  Oboen- 
lage. Kurz  es  ist  jeder  Zug  gezwungen,  gewaltsam,  gemein.  Und 
das  musste  hier  so  sein. 

Die  dritte  Gabe  wollen  wir  ebenfalls  Weber  danken.  Es 
ist  die  Einleitung  des  ersten  Akts  von  Oberon ,  das  Rilornell  zum 
Elfenscblummercbor,  wovon  Beilage  VI  die  ersten  Takle  giebt.  Mit 
diesem  Beispiel  überscbreiten  wir  unser  jetziges  Gebiet,  weil  der 
Streieherchor  wesentlich  mitwirkt.  Daber  unterbleibe  jede  nähere 
Erörterung  und  sei  nur  auf  das  elfenbaft  hiflige  Herabhuschen  der 
Flöten  und  Klarinetten,  wie  wenn  geflügelte  Püsse  über  Tuberosen 
und  Hortensien  hernieder  eilen  zum  Wiesenteppich  —  hingedeutet, 
eine  der  geistreichsten  und  dichterischsten  Abschweifungen  von  der 
den  Bläsern  (S.  371)  vorgezeicbneten  Bahn.  Die  Anhauche  tiefer 
Flöten  und  Klarinetten  im  Geriesel  der  Saileninstrumenle  klingen 
eben  auch  fremd  und  wie  aus  Lüften  und  Geisternähe  heraus. 


Hl* 

Zum  neunten  Buche  zur  ersten  Abtheilong. 

Zum  dritten  Abschnitte. 
S.  278. 

Eine  Seitenart  der  Bratsche  ist  die  Viola  tamore^  Violt 
Jtamour;  ein  in  früherer  Zeit  beliebteres  Instrument,  das  wegen 
der  Schwierigkeit  seiner  Behandlung  ausser  Gebrauch  gekommen 
war,  jetzt  aber  wieder  -—  wenigstens  in  einem  Fall  —  Anwen- 
düng  gefunden  hat. 
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Diese  „Liebesgeige,^^  —  von  bedeatend  gröeserm  Körper,  aU 
die  Bratsche,  —  ist  mit  siebeo  Saiten  bezogen,  die  gleich  denen 
der  Bratsche  mit  dem  Bogen  behandelt  werden  und  diese  Stimmung  *) 
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haben.  Die  enge  Lage  der  tiefem  Saiten  hat  in  der  Grösse  des 
Instraments  seinen  Grand,  die  weitere  Griffe  auf  jenen  Saiten  (das 
Instrument  wird  gehalten  wie  die  Bratsche)  sehr  schwer  macht. 
Die  höhern,  und  namentlich  die  höchste  Saite,  lassen  eine  weiter 
gehende  Applikatur  leichter  zu,  so  dass  das  Tonsystem  sich  bis. 


827 


ji        8E      oder  gar     ± 


I 


ja  vielleicht  noch  einen  Schritt  weiter  ausdehnt,  wiewohl  es  nicht 
rathsam  scheint,  höher  als  bis  zum  dreigestrichnen  d  oder  ßs  zu 
setzen. 

Schon  die  Stimmung  zeigt  Dänr  als  die  bequemste,  fast  einzig 
behandelbare  Tonart  an. 

Unter  diesen  sieben  (oder  sechs)  Saiten  nun  (die,  wie  bei  allen 
Streichinstrumenten,  Darmsaiten  sind)  liegen  noch  eben  so  viel 
Stahlsaiten,  die  mit  jenen  im  Einklang  gestimmt  werden.  Sie  wer- 
den nicht  selbst  gespielt ,  sondern  sollen ,  wenn  die  obenliegenden 
Saiten  angestrichen  werden,  mitertönen**).   So  hat  also  das  Instru- 


*)  Früher  stimaite  aian  daa  Instraneot  in 

^         oder 
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and  wohl  noeh  aoden,  oder  bedieoto  sieh  statt  der  sieben  nar   seehs  Saiten, 
die  80 

oder 
8       " 
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gestimmt  waren. 

**}  Bekaootlich  herrscht  unter  dta  fiir  Tonsebnns  s^gnoten  Körpern  eine 
Sympathie,  die  sieh  darin  knnd  giebt,  dass,  wenn  ein  Körper  (mit  hinlSni^lieher 
Kraft)  einen  Ton  angiebt,  andre  nicht  za  entfernte  Korper  von  selbst  mitertS- 
neo,  wofern  sie  in  denselben  Ten  sostimmt  sind,  ^-  oder  auch  nnr  in  einen 
mit  diesem  nächst  znsammenhansen  den.  Man  kann  das  Experiment  an 
jedem  reini^estimmten  Pianoforte   sn  Gehör  nnd  sogar  zu  Gesieht  bringen. 

Hebt  man  auf  einem  solchen  Instmment  die  Dämpfung  auf,  die  sonst  be« 
kanatlich  auf  den  Saiten  liegt  und  sie  festhält,  —  und  sehlägt  dann  einen  hin- 
länglich starken  Ton,  —  also  einen  tiefem,  z.  B.  das  grosse  C,  —  nachdrück- 
lich an:  so  gerathen  die  Saiten 
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meot  zwei  Saitenlageo  über  eieaader  und  zugleich  sieben  (oder  sechs) 
Saiten  neben  einander  nod  mnss  dazu  einen  weitern  Hals,  breiteres 
Griffelbrett  und  einen  höhern  Steg  haben.  Folglich  liegen  auch  die 
Sailen  entfernter  vom  Körper  des  Instruments  und  können  freiere, 
weniger  an  das  Körperliche  des  Instruments  gebondne  Schwingungen 
machen;  ein  Umstand,  der  ihnen  grössere  Helligkeit  des  Klanges 
giebt. 

Der  Klang  dieses  Instruments  soll  (Verf.  bat  es  nie  gehört^ 
sondern  verdankt  seine  Notizen  grösstentheils  Herrn  JMusikdirektor 
Hangold  ans  Darmstadt,  der  dasselbe  selbst  spielt  und  in  setner 
dort  aufgeführten  Oper,  der  Tannhäuser  angewendet  hat)  nberaas 
süss  und  fein  und  für  schmelzenden,  zartwollöstigen  Ausdruck  sehr 
geeignet  sein;  der  genannte  Komponist  bedient  sich  desselben  hin- 
ter der  Scene  zu  den  zauberisch  verlockenden  Weisen ,  die  den 
jungen  Ritter  umspinnen  und  unwiderstehlich  zu  den  Füssen  der 
Liebesgöttin  hinziebn. 

Diesem  Karakter  sowohl,  als  seiner  äussern  Struktur  gemäss, 
kann  die  fiehandlong  auch  nur  eine  einfachere  sein,  in  der  Tiefe 
sich  hauptsächlich  auf  die  leeren  Saiten  einlassend,  in  der  Höhe 
einer  lebhaftem  Bewegung  in  leichten,  besonders  diatonischen  und 
akkordiscben  Gängen  und  Figuren  fähig,  auch  der  einfachen  Fla- 
geoletttöne mächtig. 
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▼OB  selber  in  hSrbare  (ween  aneh  leise)  Sehwingimsen  nod  zwar  nseh  eiaeader 
lo  der  hier  angei^ebneD  Ordnnns,  so  dast  sie  mit  der  aagceehlaipn««  Saite  die 
bekaante  Verh&ltnissreihe  (versl-  aHf^.  Mnsiklehre  S.  44  der  3ten  Aasgabe) 

1  :  -^  :  3  :  4  :  5  :  6  :  7 
sinnlich  darsteUen.  Setzt  man  anf  die  angegebnen  Saiten  kleine  sehr 
Papieraättel,  so  w«rdea  diese  abgeworfea  «ad  beseagea  das  Srbebaa  der 
voa  denen  äbrisens  gerade  die  letzte  (b)  am  stärlLsteB  tSnt.  Ein  weiteres  Mit- 
tSnen  ist  nicht  za  vernehmen^  wiewohl  wahrscbeiolieb  aneh  bShere  Saiten  Ter> 
wandter  T5ae  .(z.  B.  das  nun  folgende  e)  mit  erzittern.  Wird  der  Graadton  sa 
hoch  genommen,  so  vernimmt  man  kein  Mittönen  der  böhern  Saitea ,  entweder 
weil  die  Saite  des  Gmndtons  nicht  Schwingongskraft  genng  hat,  Sympathie  za 
erweeken ,  oder  Weil  die  Saiten  der  Aliqaoltöne  zu  karz  und  za  gespannt  siad, 
als  dass  sie  sieb  inssem  kSaaten.  Doch  hat  der  Verf*  (nnd  mit  ihm  Viele  «nd 
z«  wiederholten  Malen)  als  drei  MSnaeratimmen  am  Klavier  das  kleine  «  —  ««d 
«war  aanft  —  intonirten,  das  elagestriebne  a  so  hell  sad  bestimmt  mitklingea 
bSreo»  als  würde  es  von  einer  gaten  Alutimme  gesangen,  fast  eben  so  stark  — 
oder  wirklich  ehe«  so  stark  als  das  tiefere  a  von  einem  der  wirklieh  Singende». 
Wird  nnn  anf  4er  Liebesgeige  das  tiefe  d  gestrichen ,  so  mag  wohl  die  dens«!^ 
bea  Ton  habende  Stahlsaite  nnd  ▼ielleieht  aneh  deren  Oktave  mifeertSnea.  Ob 
mehr?  —  das  müsste  der  Verf.  erst  hSren,  am  es  fttr  gewiss  tn  hnllts.  Mfig- 
lieh  w&r*  es  wohl  am  ehesUn  daan,  «raaa  die  SUhlsaitea  Kasserst  dSoa  f«- 
nommen  wurden. 


—  sei   — 

So  wenig  man  fibrigeos  mil  dem  Komponisten  zu  rechten  hat, 
der  sieh  dieses  Instruments  (und  äbnlioher  Organe ,  z.  B.  der  Har* 
monika)  zu  ganz  besondern  Zwecken  bedient,  —  wie  eben  der 
oben  genannte  Künstler,  um  einen  durchaus  fremden  Zanberklang 
darzustellen:  so  wollen  wir  uns  doch  wohl  vor  jeder  missverstän. 
digen  Ueberschätzong  solcher  Mittel  boten.  Ausserordentliche  Ver. 
hältnisse  können  wohl  ausserordentliche  Mittel  fodem^  z.  B.  Zan- 
berklänge  ein  von  den  stets  gebrauchten  und  gehörten  Orcheslerin- 
stmmenten  möglichst  verscbiednes  Instrument.  Allein  nicht  in  diesen 
Ausserordentliohkeiten  wird  die  Tiefe  der  Kunst  ofenbar,  sondern 
in  der  Region,  die  zu  gleicher  Zeit  die  offenbarste  und  verborgenste, 
der  Sitz  des  Ailtiiglichsten  und  Unerhörtesten  ist,  —  im  Menschen- 
geist, seinem  Empfinden  und  Schauen,  Leiden  und  Wirken.  Das 
Schaficn  des  Geistes  ist  in  seiner  Form  ewig  dasselbe,  stets  einfach 
und  natürlich ;  nur  in  der  Macht  seines  Vordringens  ist  es  gewaltig, 
dringt  es  vom  Nahestehenden  zum  Ausserordentlichen.  Zur  künst- 
lerischen Darstelluag  dieses  ewig  sich  neugebibrenden  innem  Lebens 
bedarf  es  nicht  neuer  materieller  Mittel,  sondern  der  tiefen  An- 
schauung und  Verwendang  der  vorbandnen.  Ja  es  kann  leicht  ein 
fremdes  Mittel  die  ung^wünschte  Folge  haben,  aufcufailen,  Verwun- 
derung und  Neugierde  zu  erregen ,  statt  uns ,  entrückt  dem  bisher 
gewohnten,  hinüber  zu  zücken  in  ein  neues,  zauberisches  oder  seli- 
ges Leben,  —  oder  welchen  Vorstellungen  der  Künstler  nachge- 
gangen sein  mag.  Dies  scheint  uns  wohl  der  Erwägung  werth, 
ehe  man  sich  zu  einem  ausserordentlichen  Mittel  entschliesst.  Es 
scheint  auch  nicht  blos  das  künstlerische  Selbstgefäbl»  sondern  eben 
so  den,  vielleicht  das  Wahre  ahnenden  Geist  des  nicht  kunstver- 
ständigen Hörers  mehr  zu  befriedigen,  wenn  der  schaffende  Geist 
durch  eigne  Kraft  die  gewohnten  Mittel  neu  beseelt,  die  altbekann- 
ten Klänge  zu  neuen  Wirkungen  verschmilzt  und  verwendet»  als 
wenn  er  von  neuem  Material  gleichsam  Aushülfe  fodert. 

Merkenswerth  ist«  dass  keine  Zeit  reicher  an  solchen  unerhör- 
ten Mitteln  und  verliebter  in  sie  war,  als  die  schwache  zwischen 
der  aasgelebten  Back -Händeischen  Periode  und  der  siok  vorberei- 
tenden Haydn-Mozartschen.  Da  suchte  man  die  Enlzüokiingen  der 
Laute,  der  Liebesgeige,  da  wurde  die  Harmonika  erfunden  und  eoUte 
den  Ausdruck  des  Ueberirdischen  gewähren.  Allein  nicht  hier,  son- 
dera  im  Kreise  der  altgewohnten  Mittel  (die  Klarinette  war  niobt 
neu,  sondern  nur  die  altbekannte  verbesserte  ScbaUmei,  die  wie« 
dergefundne  Posaune  ist  nur  eine  grosse  und  bereicherte  Trompete) 
sollte  dem  Kunstgeiste  neue  und  tiefere  Beseelung  werden. 

Diese  Ansicht  findet,   wie  sich  von  selbst  versteht,  ihren  Ge- 
genstand nieht  etwa  ausschliesslich  in  der  Liebesgeige ;  sie  gilt  eben 
Marx ,  Komp.  L.  IV.  •  36 
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so  wohl  der  Uarmooika  oder  jedem  sonstigen  Organ,  das  durch 
seioe  Neuheit  und  Besonderheit  uns  eine  neue  oder  unerhörte  und 
vermeintlich  unerreichbare  Vorstellung  erregen  soll  und  sie  gilt  eben 
so  wohl  den  absonderlichen  Anwendungen  der  gewohnten  Organe  — 
s.  fi.  dem  Zurückgehen  vom  Orchester  auf  eine  einzige  Bratsche 
«der  Bassklarinette,  wie  neuerdings  von  Meierbeer  geschehen,  wo- 
fern nicht  in  der  Idee  des  Werks  ein  zureichender  Grund  dafür 
liegt.  Am  wenigsten  wird  hier  irgend  ein  neues  Mittel,  darum  weit 
es  nen  ist,  angezweifelt  oder  verdächtigt  und  verpönt,  —  nichts 
liegt  wohl  der  Ansichtsweise  des  Verf.  ferner!  —  sondern  es  wird, 
wir  wiederholen  es,  nur  erinnert,  dass  man  nicht  zu  leichtbedacht 
durch  ein  neues  Material  sich  abzufinden  denke,  wo  eine  neue  Wen- 
dung oder  Vertiefung  des  Geistes  gefodert  wird. 

Dass  endlich  hier  dem  Werke  des  talentvollen  Komponisten, 
dem  wir  die  Notiz  über  die  Viok  damowr  verdanken,  nicht  im 
Mindesten  zu  nahe  getreten  werden  soll,  versteht  sich  ohnedem. 
War  es  einmal  seine  Aufgabe,  verführerische  Zanberklänge  hinter 
der  Scene  scharf  und  flüchtig  wie  Nelkenduft  vorüber  wehn  zu  las. 
sen,  so  mag  das  sich  wohl  nicht  anders  haben  gestalten  wollen, 
als  mit  Hülfe  eines  fremd -unerhörten,  süss  und  fein  eindringlichen 
Organs. 


Zur  zweiten  Abtheiluog. 

Zum  zweiten  Abschnitte. 

S.  304. 

Die  Sl  301  gegebne  Lehre  ist  unstreitig  eine  der  wichtigsten 
tir  den  angehenden  Instrumentisten ,  da  von  dem  Zusammenhalten 
des  Quartetts  die  Kräfiigkeit  seiner  Wirkung  abhingt,  —  das  heisst 
die  Kraft  des  Hauptchors  im  Orchester.  Es  würde  nicht  schwer 
sein,  die  Dringlichkeit  unsrer  Erinnerung  selbst  aus  Kompositionen 
geschickter  und  nicht  unerfahrner  Tonsetzer  nachzuweisen,  denen 
eben  diese  Bemerkung  entgangen  und  die  manchen  an  sich  treffen- 
den und  starken  Satz  im  Quartett  schwach  dargestellt  haben.  Oft 
sollen  in  solchen  Pillen  gehiufte  Blasinstrumente  aushelfen,  und 
allerdings  können  diese  dann  für  sich  selber  laut  genug  hinein- 
schrein.    Allein  wenn  das  Quartett  nicht  zweckmäaaig  gelegt  ist  -^ 
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oder  nicht  die  besondre  iDteolioa  eines  Tonsaizea  seine  Zerlheilung 
und  das  Hineingreifen  des  Bläserchors  federt  -*-  wird  dadarch  nur 
die  Schwäche  oder  Zerstreutheit  des  Quartetts  herausgestellt,  seine 
vereinzelten  Stimmen  werden  Unterdruckt  und  die  organische  Kraft 
des  Ganzen  doch  nicht  hergestellt. 

Demnngeachtet  wollen  wir  auch  hier  eingedenk  bleiben  *,  dass 
es  in  der  Kunst  keine  absolute  Regel  (Th.  I,  S.  15)  giebt,  als 
etwa  die :  dem  Zwecke  gemäss  —  die  Richtigkeit  desselben  voraus- 
gesetzt  —  zu  schreiben. 

So  im  vorliegenden  Falle.  Das  Zusammenhalten  des  Quartetts 
oder  wenigstens  seiner  Mitte  giebt  auch  seinem  Schall  •zusammen- 
gehaltne  und  damit  einheitvolle  und  eindringliche  Kraft.  Wir  haben 
diese  Wirkung  enger  Lage  schon  in  der  Harmonie  (Th.  I,  S.  146) 
erwogen;  bei  den  Streichinstrumenten  ist  aber  die  Beherzigung  der 
alten  Lehre  doppelt  wichtig,  weil  ihr  Chor  der  Kern  des  ganzen 
Orchesters  sein  muss  und  gleichwohl  die  Schallkraft  des  einzelnen 
Instruments  der  der  meisten  (eigentlich  aller)  Bläser  entschieden 
nachsteht.  Wie  aber,  wenn  die  Intention  des  Komponisten  nicht 
jene  eindringliche  Kraft,  sondern  eine  ganz  andre  Wirkung  fodert? 
—  Dann  würde  die  Befolgung  unsrer  Regel  eine  Sinnwidrigkeit, 
also  ein  Fehler  sein. 

Ein  erstes  Beispiel  giebt  uns  Beethoven  in  der  Einleitung 
zu  der  Scene  der  Leonore  in  Fidelio  *), 

AUegro  agitato. 
V.  1,  2. 
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wo  die  StimiBen  des  Qiurlells  so  erschreckt,  so  ausser  Fassung  und 
Ualtang  sn  eiaauder  kommen,  wie  nach  ihoeo  Leouore.  Noch  spre- 
ckeuder  ist  die  Eitileiloug  zum  Chor  der  GefaDgueu  im  Fidelio  *), 
die  das  Qaartell  so  — 

JL  ^*Uegro  coa  moto. 
378    y.  1.  /-s 
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bildet;  —  auf  dem  letzten  f  treten  Hörner  ein  und  beginnen  den 
Uebergang  zum  Chor*  Wie  auf  der  Scene  die  Gefanguen  aus  der 
Kerkerthiir  vereinzelt,  schwach,  eingeschüchtert  hervorschleichen 
nud  kaum  vermögen,  die  ungewohnte  frische  Luft  in  kräftigen  Zügen 
zu  trinken,  bis  dlmähiig  „Lust  in  freier  Luft^^  die  gedrückte  Brust 
hebt:  das  hat  gar  nicht  treuer  und  wahi*er  und  ergreifender  darge- 
stellt werden  können ,  als  durch  diesen  leisen  Zug  der  Slreichin- 
strumente«  durch  diese  Hocherhebong  ohne  innre  Kraft,  dünn  und 
auseinandergehend  9  wie  die  Athemlosigkeit  langen  Verzagens  und 
langer  Beklemmung  in  Kerkerlufk.  Es  ist  wohl  einer  der  schönsten 
Zuge  in  dem  schönen  Werke. 

Das  letzte  Beispiel  entlehnen  wir  dem  Altvater  Baeh  mit  der 
besondem  Freude  und  Geaugthnung,  mit  der  man  beobachtet,  wie 
das  Wahre  vom  wahren  Künstler  zu  jeder  Zeit  erkannt  und  erfasse 
worden  ist.  In  der  matthäischen  Passion  wird  die  Rede  Jesu  in 
den  Rezitaiivea  stets  vom  Quartett  leise  begleitet,  das  bisweilen 
enger  zusammentritt,  bisweilen  gleichsam  allegorisch  in  besonder» 
Figuren  den  Inhalt  der  Worte  versinnlicht  **) ,  bisweilen  aber  auch 
seine  Stimmen  weit  auseinander  sendet.  Eine  solche  Stellung  des 
des  Quartetts  zeigt  gleich  das  erste  Rezitativ,  das  hier 


*)  S.  :U5  d«r  Partitor. 

**)  s,  B.  M  taa  Retitativ  i  ,tVon  non  «a  wird's  geschehea,  data  ihr  sekea 
werdet  des  Meoscheo  Soha  sitzen  xar  Reehtea  der  Kraft  und  kaimeii  ia  den 
Wolken  des  Himmels." 
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allein  milgetbeilt  werden  kann.  Hier  und  in  allen  Rezitaliven  Jesu 
— •  bis  er  vor  Pilatus  verstummt  —  nmscbimmern  die  getrennten 
oder  auch  sich  mystisch  kreuzenden  Bogenzu'ge  des  Quartetts  den 
Gesang,  wie  ein  zartdurchsichtiger  Heiligenschein  das  Haupt  des 
Heiligen.  —  Dass  Bach  in  klarbewusster  Anschauung  und  Absicht 
gesehrieben,  ist  unverkennbvr ;  denn  nirgends  bedient  er  iicb  der- 
selben Form  bei  der  Rede  der  Andern,  nie  versäumt  er  sie  bei 
denen  Jesu,  bis  dieser  sich  in  die  Hände  der  Gewalt  ergiebt  und 
dem  Loos  der  Sterblichkeit  verfallen  ist.  Da  erlischt  der  Heiligen- 
schein und  der  dürre  Positivisrous  der  prosaischen  und  heuchleri* 
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sehen  Gewalt  verübt  die  Macht,   die  ihm  eine   Weile  über  Recht 
uod  Wahrheit  gegeben  worden. 


Zum  dritten  Abschnitte. 
S.  323. 

In  eigenthümlicher  Bescheidenheit  macht  Spontini  (dem  man 
gewöhnlich  —  und  wie  ans  scheint  sehr  oft  mit  Unrecht  —  das 
Gegentheil  beigemessen  hat)  in  seiner  Vestalin  von  einer  Stimm- 
theilong  Gelranch.  Es  ist  der  Anfang  des  zweiten  Akts*);  die  Ve- 
stalinnen,  in  der  Mondnacht  im  Tempel  ihrer  Göttin  versammelt, 
werden  d\&  ^^Hymne  du  soir'^  anstimmen.    Dies 

Andante  maestoso. 
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isl  die  Einleitdog  des  Orchesters.  Man  siebt,  dass  die  Trennaog 
nur  Violoocell  und  Kontrabass  betroffen,  die  getrennt  worden,  ein 
Fall,  den  wir  schon  in  No.  362  nnd  an  verschiednen  andern  Orten 
beobachtet  haben.  Nicht  als  etwas  Neues  kann  daher  dieses  Bei- 
spiel angefahrt  werden,  sondern  weil  sich  mancherlei  andre  Betracb. 
tuugen  an  dasselbe  knüpfen. 

Zunächst  fällt  der  Kontrabass  auf^  der  anscheinend  zum  grossen 
C,  das  er  bekanntlich  gar  nicht  bat,  hinabgeführt  wird.  Wir  müs- 
sen annehmen,  dass  der  Komponist,  —  obgleich  es  in  der  Partitor 
nicht  angemerkt  ist  —  einen  Theil  der  Violoncelle  bei  dem  Kon- 
trabass hat  lassen  wollen  und  der  letztere  mitspielt,  wie  er  kann, 
nämlich  gross  C  eine  Oktave  höher  nehmend  *).' 

Sodann  sehn  wir  die  Melodie  der  zweiten  Violine  übergeben, 
während  die  erste  mit  einer  sanft  schmeichelnden  Begleitnngsfigar 
über  ihr  liegt  und  sie  bedeckt.  Diese  Figuration,  in  der  Tiefe  die 
des  Violoncells,  die  ausgebildeten  (nicht  Mos  begleitenden)  Stimmen 
der  Bratsche  und  des  Kontrabasses  bilden  ein  Gewebe,  das  wie  ein 
Schleier,  wie  das  ungewisse  Spiel  von  Licht  und  Schatten  einer 
Mondnacht,  —  in  der  die  Hymne  angestimmt  wird,  den  Cresang  um- 
hüllen. So  wenige  Mittel  in  der  Hauptsache  konnten  dem  Kompo« 
nisten  genügen.  Wir  werden  erinnert,  dass  es  selbst  bei  besondern 
Aufgaben  nicht  immer  einer  Häufung  oder  Zersetzung  der  Stimmen 
bedarf. 

Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  das  melodiefnbrende  Instru- 
ment, so  finden  wir  es  bald  vom  Hörn,  bald  vom  Fagott  nnterslnlzt 
und  werden  damit  an  den  ähnlichen  Fall  in  No.  398  erinnert,  wo 
wir  ungeachtet  des  Zutritts  der  Bläser  die  Bratsche  als  Hanptpartie 
anzuerkennen  hatten.  Im  jetzigen  Fall  ist  es  im  Ganzen  unstrei- 
tig  die  zweite  Violine ;  nur  zu  Anfang  ist  es  zweifelhaft.  Denn  das 
Hom  steht  wohl  dem  abstrakten  Tonmaasse  nach  mit  ihr  im  Ein- 


*)  Aehnliche  nur  bei  dem  ersten  Hiobliek  anffkllende  Fähraogen  des  Roa- 
trabasses  in  die  ihm  noerreiefabare  Tiefe  findet  man  Sfler  bei  den  bedeateadttan 
Instrnmentisteo ,  z.  B.  bei  Beetboven  in  der  C-moli - Sympbonie  (S.  ll^i  4er 
Partitur)  wo  Violoneell  nnd  Bast  anf  besondern  Systemen  so 
Violoncello. 
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gescbrieben  (oder  vielleiebt  nnr  gedrnekt)  sind;  in  derselben  Sympbonie  S.  133, 
in  der  Pastoralsympbonie  S.  126  der  Partitnr  nnd  anderwärts ;  n.  s.  ancii 
No.  396,  S.  318. 
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klänge,  dem  Slimmkarakter  nach  aber  eine  Oktav  höher,  weil  es 
in  seiner  hoben  Oktave  einsetzt,  die  zweite  Violine  aber  in  ihrer 
tiefen.  Allein  schon  im  zweiten  Takte  tritt  das  Hörn  in  die  Rolle 
blosser  Begleitunf;  zurück.  Eben  diese  gewissermassen  zweifelhafte 
oder  ungewisse  Stellang,  —  in  der  man  zuerst  den  Gesang  des 
Horns  und  die  Violine  nur  mittönend  vernimmt»  dann  wieder  diese 
vortritt  und  das  Hörn  sich  zurückzieht,  —  dieses  Ablösen  der  tiefen 
Bläser,  dieses  Verschwimmen  gleichsam  der  Udirisse  ward  der  glück- 
lich getroflPne  Ausdruck  der  Situation. 

Weit  reichern  Gebrauch  macht  Spontini  in  seiner  Olympia 
von  der  Theilung  des  Quartetts.  Wir  wollen  aus  mehrem  Fällen 
nur  diesen  einen  mitlheilen  aus  dem  ersten  Finale..  Die  Scene  ist 
der  gold-  und  lichtschimmemde  Tempel  zu  Epbesus,  in  dem  die 
Hymenäen  Kassander's  und  der  Tochter  Alexanders,  Olympia,  ge- 
feiert werden  sollen.  Andrang  des  Volks,  Züge  hochgeschmückter 
Kriegsschaaren  mit  den  Fürsten ,  Priester  und  Schwärme  festlicher 
Tänzerinnen,  zwanzig  zugleich  flammende,  Opferweihrauch  verbrei- 
tende Altäre,  zugleich  der  grollende  und  nahen  Ausbruch  drohende 
Grimm  des  neidischen  Antigonus  und  seiner  Verbündeten,  —  alles 
verbreitet  jenen  Schimmer  und  jene  fieberhafte  Spannung,  die  wir 
uns  als  die  Atmosphäre  jener  hellenisch  -  morgenländiscben  Zeit  zu 
denken  haben,  in  der  die  Satrapen  Alexanders  sich  um  die  blutigen 
Glieder  der  Welt  stritten.  Hier  muss  alles  erhöhte  Farbe  haben, 
die  keusche  Mondnacht  der  Vestalinnen  würde  hier  erbleichen  und 
uns  durchkälten.  Wenn  nun  in  jener  Scene  Olympia,  Kassander 
und  der  Oberpriester,  von  den  Peierzügen  noch  umgeben  und  un- 
sichtbar, ihr  Gebet  erheben,  dann  gestaltet  sich  das  einleitende  Or- 
chester so,  —  Siebe  Beispiel  folgende  Seite. 

dass  eine  Abtheilung  der  ersten  und  zweiten  Violine  und  der  Brat- 
schen (die  Violinslimmen  drei-  oder  vierfach  besetzt,  von  den  Brat- 
schen die  Hälfte)  in  der  hohem  Oktave  die  Hauptstimme  und  nächste 
Begleitung  bilden,  die  übrigen  Violinen  (zuerst  im  Einklang,  dann 
sich  theilend)  die  andre  Hälfte  der  Bratschen,  Violoocelle  und  Bässe 
in  der  tiefern  Lage  begleiten.  Die  hochliegenden  Violinen,  Brat- 
schen und  ersten  Violoncello  spielen  con  sordino,  die  tiefliegenden 
Violinen  und  Bratschen  sensa  sordtno^  die  zweiten  Violoncelle  eben- 
falls sensa  sordino  und  mit  den  Kontrabässen  piszicaio.  Die  Hanpl- 
stimmen  werden  vom  englischen  Hörn  und  Fagott  unterstützt. 

Es  versteht  sich,  dass  hier  keine  einzige  Stimme  für  sich  vor- 
treten  soll,  als  allenfalls  die  der  obersten  Geige  mit  ihrer  nächsten 
Unterstimme ;  alles  Uebrige,  —  die  Triolenfigur  der  Geigen  und  die 
Achtel  der  Bässe  am  ehesten ,  dann  aber  auch  die  Stimmen  der 
Bratschen  und  ersten  Violoncelle,  —  verschwimmt  in  einander,  um^ 
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hüllt  aacb  die  Bläser  und  leiht  der  Scene  diesen  Schimmerklang,  der 
halh  dorchsichlig  halb  verhüllend  wie  aufsteigendes  Raachgewölk 
von  den  goldnen  Altären  im  Tempel  der  berauschenden  Scene  ent- 
sprach. Dass  der  dunklere  und  etwas  fremdartige  Klang  des  eng- 
lischen Horns,  in  engster  Verbindung  mit  der  hoben  Pagotlmelodie 
und'  beide  pianüsimo  con  dolcezza  das  Klangbild  vervollständigen, 
ist  gewiss. 

Eine  ähnliche  Gestallung  musste  sich  dem  Verf.  im  Mose*)  auF- 
erbaun,  die  er  in  der  Beilage  VII  zur  Prüfung  darlegt.  Wenn  Alles 
vollbracht  ist  —  die  doppelte  Befreiung  des  Volks  und  die  Sühne 
seines  Abfalls,  dann  wird  das  Auge  des  Mose  geöffnet:  der  ruft: 

Die  Herrlichkeit  Gottes  des  Herrn  gebt  aaf  aber  mir! 

und  ihm  verkünden  Stimmen  den  andern  Propheten,   den  nach  ihm 
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der  Herr  senden  wird.  Dies  wird  durch  den  in  der  Beilage  gegeb* 
nen  Satz  eingeleitet,  nachdem  das  Volk  sich  flehend  zu  seinem  Gott 
gewendet.  Die  Violinen  leiten  von  da  (^dnr)  hinauf  zum  hohen 
f  {eis)  und  in  jenen  Satz  ein.  Auch  hier  gab  es  für  den  Verf.  kei- 
nen andern  Klang  als  den  feinen  nervösen  der  hochliegenden  Vio- 
linen ;  die  erste  theilt  sich  in  Oktaven  und  wird  in  der  untern  durch 
die  Hälfte  der  zweiten  Violine,  in  der  obern  von  einer  Flöte  geleitet^ 
die  bei  dem  Beginn  des  Hauptgedanken  (Takt  1)  ebenfalls  zurück- 
tritt. Das  Gewebe  der  Begleitung  in  der  zweiten  Violine,  den 
Bratschen  und  Violoncellen  wird  und  soll  ein  schwebendes  Gani^e 
bilden,  nicht  in  seinen  einzelnen  Figuren  sich  geltend  machen.  Durch 
dieses  Gewebe  hindurch  vernimmt  man  erst  sehr  schwach,  dann 
voller,  aber  stets  ganz  leise  und  tief  Stimmen,  den  Chor  der  Blä- 
ser. Beide  Seiten,  dieser  Chor  und  das  Gewebe  der  Saiteninstru- 
mente, entfalten  sich  weiter  unter  dem  Gesang  des  Mose  und  dein 
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EiDtritt  des  wirklichen  Chors,  der  Slimmen  der  VerLündigaDg.    So 
war  es  dem  Verf.  gegeheo.     Die  Beartheilong  gehört  nicht  ihm. 

Und  nun  werde  noch  zuletzt  die  tief  geistvolle  Anschauung 
Webers  zar  Belrachlang  gezogen,  die  ihm  in  der  Euryanthe  ge- 
worden. Die  Fabel  dieses  Oper  bezieht  sich  darauf  zurück,  dass 
Euryanthe  früher  der  Geist  einer  Liebenden  erschienen,  die  in  der 
Verzweiflung  Hand  an  sich  gelegt  und  ihre  Erlösung  von  Euryanthes 
Bewährung  in  schwerer  Prüfung  erwartet.  Schon  in  der  Ouvertüre 
wird  —  wie  es  Webers  Art  war  —  auf  diesen  Moment  hingewie- 
sen; es  ist  dieser  Satz,  — 

4      Largo  ma  non  troppo.     (Tutto  legato.)    ^         ^    J    J  J 


von  acht  Violinen  con  sordino^  denen  die  Bratschen  zuletzt  zur 
Unterlage  dienen,  vorgetragen.  Der  Hauptsitz  dieses  Gedankens 
ist  aber  im  ersten  Akte,  wenn  Euryanthe  der  falschen  Freundin 
ihr  Geheimniss,  die  Geistererscheinung,  mittheilt.     Hier  — 


5  Fianti.  Largo. 
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Yni  1,  2,  ripieni  c.  sord 
Viola  G.  sord. 
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Aach  mir  bläht'  einst  der  Liebe  Gläck,  meio  U*do  liebte  mich  so  treu;  er 


fiel  in  blat*^r  Schlicht.  Dt  wir  mein  Leben  nir  keinLeben  mehr,aaf  gifterfalltem 
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ist  diese  zweite  Stelle,  wie  die  erste  von  mehrern  Solo -Violinen 
con  Sordino  vorgetragen,  von  Ripien  Geigen  und  Bratschen  im 
tremolo  unterstützt  FlÖlen  in  tiefer,  hohl  klingender  Tonregien, 
wenn  sie  höher  treten,  weit  aaseinandergezogen  (S.  130)  und  da- 
durch ihres  festen  Zusammenklangs  verlustig,  mischen  sich  ein. 

Es  kann  an  dieser  Stelle  nicht  die  Frage  sein,  ob  dieses  Ton- 
bild, das  uns  das  geheimnissvoll  schwebende  Nahen  eines  unsichtba- 
ren Wesens,  eines  Geistes,  dem  noch  die  zartere  Weise  der  Weib- 
lichkeit oder  Jungfräulichkeit  eigen  und  der  Ausdruck  tiefsten  stil. 
len  Leids  aufgeprägt  ist,  —  ob  dieses  Bild  hier  am  Orte  war,  wo 
der  Geist  nicht  wirklich  erscheint,  sondern  nur  von  ihm  erzählt  wird  — 
allerdings  mit  Schauern  auch  in  der  Erinnernng.  Im  dritten  Akt  um- 
schweben dieselben  Töne  Eglantinen  und  man  kann  ahnen,  dass  es 
hier  nicht  blosse  Erinnerung,  sondern  das  wirkliche  Nahen  des  Gei- 
stes ist,  das  die  Verrätherin  in  den  Tod  drängt.  Diese  Erörterung 
gehört  in  eine  höhere  Lehre;  hier  sagen  wir  nur:  wenn  die  Vor- 
stellung des  Geistes  dem  Tondichter  nahen  durfte,  musste  sie  so 
gewiss  das  volle  Gepräge  der  Persönlichkeit  tragen,  —  das  jung- 
fräulich zarte  und  im  innersten  Jammer  nur  still  leidende  Wesen, 
so  gewiss  der  Geist  des  erschlagnen  Hamlet  als  Ritter  und  König 
in  Rüstung  und  im  Hauskleid  erscheint.  Und  dann  ist  dem  an  ein- 
zelnen  Karakterzögen  so  reichen  Tonkünstler  hier  einer  der  tref- 
fendsten zugefallen«  Die  leisen  heimlichsiedenden  Töne  mehrerer 
Violinen  neben  einander  in  No.  -^^  schweben  in  der  That  —  zumal 
im  Gegensatz  zu  den  Kraftschlägen  des  vollen  Orchesters  vor  und 
nachher  —  wie  ätherisch,  gleichsam  unkörperlich  und  doch  so  ein- 
dringlich in  die  Nerven,  wie  kein  andres  Organ  vermöchte.  Das 
ganz  unmotivirt  zutretende  Tremolo  der  Bratschen  durcbschanerl 
überraschend,  als  wenn  die  geisterhafte  Erscheinung  mehr  Körper, 
mehr  Gewissheit  und  Wirklichkeit  angezogen  hätte.  Körperlicher 
hat  sich  das  Bild  in  No.  ^J^  gestaltet  und  musste  es;  denn  im  ersten 
Falle  stand  es  ganz  allein  und  man  gab  sich  nur  ihm  bin,  jetzt  aber 
bildet  es  blos  den  Hintergrund  zu  Euryanlhes  Erzählung  und  wir 
hängen  zunächst  an  dieser  *).  Zugleich  dienen  die  Flöten  und  das 
ausgebreitete  Tremolo,  der  Singstimme  eine  festere  Unterlage  za 
geben  und  sie  mit  dem  Hauptgedanken  im  Orchester   mehr  zu  ver- 


*)  Man  könnte,  nra  Webers  TonbÜd  za  motiviren,  annehmen,  dass  der  Geiit 
bei  Enryanthes  Erzählung^  wirklieb  nahe  sei.  Aber  wozu  ist  er  genaht  t  um  z« 
warnen  und  zn  hemmen?  —  dazu  fehlt  jede  Andeutung  und  jeder  Erfolfp.  Es 
war'  also  ein  zweckloses  Auftreten  eines  Wesens,  das  wir  uns  übermächtig  iiBd 
tieferschauend  denken  müssen;  ein  Geist,  der  beides  nicht  wäre,  könnte  aas 
nicht  Sehauer  der  Ehrfurcht  und  Scheu,  die  Ahnung  einer  geistigen  und  dadarcb 
mächtigem  Welt  wecken,  sondern  nur  Mitleid,  das  an  Geringschätsung  granzte. 


*       87»    

schmelzen.  Sollte  aber  irgend  ein  Biasinstrnment  hier  mitwirken, 
so  koonlen  es  änrchaus  nur  die  Flöten,  und  nur  in  der  hohlen  un- 
tern Tonlage  und  sie  allein  mit  Ausschluss  jedes  andern  Instru- 
ments sein. 

Vebrigens  können  wir  zur  Vervollständigung  des  S.  316  über  un- 
vollständigen|Gebraach  des  Quartetts  noch  nachträglich  ein  Werk  anfuh- 
ren, das  unsrer  Erinnerung  entgangen  war;  Miltons  Morgengesang 
von  J.  F.  Reichardt,  im  Selbstverlag  des  Komponisten  in  Kassel 
herausgegeben.  In  diesem  Werk,  in  dem  die  verschiednen  Natur- 
kräfle  und  Naturerscheinungen  auFgerufen  werden  zum  Preis  ihres 
Schöpfers,  wird  der  Gesang,  der  sich  an  den  Mond  richtet  (Tenor- 
solo mit  Chor  von  Tenören  und  Bässen)  nur  von  Bratschen,  Vio- 
loncellen  und  Bässen  und  Es-Üörnern  begleitet.  Das  folgende  Bass- 
solo (mit  Chor  von  Bässen  im  Einklang)  das  im  Ton  der  Be- 
schwörung die  ,, ältesten  Geburten  der  Natur,^^  die  Elemente  aufruft, 
wird  nur  von  Violoncellen  und  Bässen  begleitet;  nur  zur  Verstär- 
kung treten  im  Ritornell  und  bei  den  Chorsätzen  auch  noch  Fa- 
gotte hinzu. 

So  gewiss  nun  auch  beide  Instrumentationen  als  wohlbedacht 
und  der  Komposition  angemessen  gelten  können,  so  würden  wir  doch 
auf  den  Fall  kein  besonderes  Gewicht  legen;  und  zwar  ans  folgen« 
den  Gründen.  Reichardt  hat  dieses  Werk  ursprünglich  für  die  Ber- 
liner Singakademie  und  ihren  ,,edlen  Meister  Fasch'*  geschrieben, 
und  zwar  ohne  Orchester,  zur  Ausfuhrung  am  Flügel.  Erst  meh- 
rere Jahre  später  hat  er  das  Orchester  hinzugesetzt;  es  war  also 
nicht  in  der  ursprünglichen  Idee  des  Komponisten  (wie  auch  der 
ganze  Bau  und  Inhalt  des  Werkes  zeigt)  vorhanden,  sondern  wurde 
hinzugedacht  und  hinzugefügt.  Unter  solchen  Umständen  hat  aber 
bei  jedem  Komponisten  der  abstrakte  —  wenn  auch  wohlgebildete 
Kunstverstand  vor  der  eigentlichen  künstlerischen  Schöpferkraft  (in 
der  wir  die  Konzentration  aller  geistigen  Vermögen  erkennen)  das 
Uebergewicht.  Wie  vielmehr  musste  dies  bei  Reichardt  der  Fall 
sein,  der  ohnehin  nicht  in  der  Instrumenten  weit  lebte,  sondern  zu- 
nächst der  durch  das  Wort  gegebnen  und  gehaltnen  Musik  sich  an- 
geeignet hatte  und  überhaupt  vielleicht  mehr  allgemeine  Geistesbil- 
dung und  Kunstverstand,  als  schöpferische  Begeisterung  in  sich  trug, 
—  jene  aber  in  entschiedner  Ueberlegenheit  über  alle  Musiker  seiner 
Zeit  und  die  meisten  nachfolgenden? 

So  suchte  er  sich  nun  später,  nach  der  längst  vorübergegang. 
nen  schöpferischen  Stunde  für  jeden  Moment  seines  Werks  die  ge- 
mässe  Farbe.  Der  ,, schöne  Stern,  der  den  Zug  der  Nacht  be- 
schliesst,*^  wird  mit  einem  Orchester  von  Klarinetten,  tiefen  ^-Hör- 
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nern '^)  Violioeo  und  Violoncellen  (Brauchen  uod  Bässe  fehlen) 
begrüsst.  Wenn  von  einem  störmischen,  den  Starm  selber  malen- 
den Chor  (sechsslimmig)  der  Sturm  aufgerufen  wird»  so  begleiten 
die  Rohrinstrumente  (Pikkolflöten  und  Serpen ts  fehlen  nicht)  mit 
Hinweglassung  des  Streichquartetts.  So  wird  jedem  Moment  eine 
Farbe  oder  Färbung  gegeben,  aber  zu  einer  eigentlichen  Instrumen- 
tation, in  der  die  Stimmen  des  Orchesters  ihr  reiches  Leben  and 
Wechsel  wirken  entfalten^  kommt  es  nicht.  Daher  kann  dieses  Werk, 
nur  als  das  Zeugniss  gelten  eines  kunstverständigen  und  gebildeten 
Mannes  über  die  Bedeutung  dieser  oder  jener  Instrumente  nach 
Klang  und  Tonlage,  nicht  aber  als  das  tiefer  bedeutsame  einer  kanst- 
schöpferischen  Anschauung. 


P. 

Zur  vierten  Abtheilung. 

Zum  vierten  Abschnitte. 

S.  373- 

Es  ist  hier»  wo  wir  die  gesammten  Chöre  des  Orchesters  zu- 
sammenstellen, höchste  Zeit,  über 


*)  Die  Stimme  dieser  Hörner  ist  rätbselhaft  (^fasst;  wir  geben  «wei  Sitte 
Bar  Probe : 
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Larinetti  in  A. 
Comi  bass  in  A. 


Für  das  ^-Hora  (das  allerdings  früher  aach  als  tiefes  vorhanden  war)  bütt«  die 
Stimme  bekanntlich  so 


.^  feiriif:fzj^=Er?Tf3^^-?^E^ag 


nbgefasst  werden  müssen  und  waren  sehr  schwer.    Das  Bassborn  (wenn  es  auch 
damals  schon  im  Gebrancb  gewesen  wäre)  passt  oic^t  in  die  latention  des  Kom- 
ponisten.   Er  hat  übrigens  zngesetst:   ,,auch  wohl  fdr  das  Fagott  im  Tenor 
Schlüssel  mit  der  VorEeiebnung  yon  ^-dnr.*^ 
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die  Anordnong  der  Partitur 
wenigstens  das  Nöthigste  za  sagen.  Im  Werke  selber  haben  wir 
jedes  entlehnte  oder  selbstgebildele  Beispiel  in  der  Anordnung  gege- 
ben, die  es  in  der  Originalparlitur  hatte  oder  die  uim  eben  die  be< 
quemste  war.  Alleio  aus  zwei  Gründen  dürfen  wir  es  nicbi  bei 
dieser  Znrälligkeit  bewenden  lassen;  einmal  weil  es  nicht  gleich- 
gültig ist,  ob  ttoare  Partilfiren  übersichtlich  oder  erschwert  abge- 
fasst  werden;  dann  weil  man  durch  ungeschickte  oder  aueh  nur 
uagewöbnlicbe  Anordnung  leicht  das  Vorurtbeil  der  Gewoboheita- 
männer  gegen  ein  Werk  erregt,  für  das  man  ihre  Theilnabme  nicht 
entbehren  kano  —  und  es  unklug  ist,  dem  Voruribeil  und  der  Miss- 
stimmung trotz  zu  bieten,  wo  nicht  höhere  Bestimmuogsgrüod«  dazu 
nöthigen.  Uebrigens  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  für  maaeberlei  Auf- 
gaben verschiedne  Anordnungen  üblich  und  bisweilen  von  uBgefäbr 
gleichem  Werthe  sind.  Aber  dies  ist  nur  ein  Grund  mehr,  die  Sache 
zur  Sprache  *)  zu  bringen  und  auf  bestimmte  Grundsätze  zurückzu- 
führen; nur  so  ist  ein  übereinstimmendes  Verkalten  der  Komponi- 
sten und  Verleger  und  damit  erheblicbe  Erleichterung  des  Partitur- 
lesens zu  erreichen. 

Der  Zweck  der  Partiturordnung  ist  natürlich  kein  andrer,  als 
die  Uebersicbt  der  Stimmen  zu  erleichtern. 

Hierzu  fährt  vor  allem  eine  erste  Regel: 

man  muss  die  Stimmen  nach  ihrer  natürlichen  Tonordnnng 

aufstellen  >  die  tiefste  zu  unterst,   die  je  höber  liegenden 

darüber,  die  höchste  zu  oberst; 

die  auck  veiikenMiien  ansreichend  ist,   wenn  die  Pärtitnr  nur  einen 

einzigen  Stimmchor  enthält.     Man  setzt  also  Singchor  nnd  Quartett, 

jedes  für  sich»  in  dieser  Stimmordnung: 

Diskant,  Erste  Violine, 

Alt,  Zweite  Violine, 

Tenor,  Bratsche, 

Bass  Bass, 

Rohr-  nnd  Blechinstrumente  in  gleicher  Ordnung  so: 

Flöten,  Trompeten, 

Oboen^  Hörner, 

Klarinetten,  Pauken. 

FagoAte, 
Nach  gleichem  Gnudsatze  wird  verfahren,  wenn  die  hier  auf- 
gerührten Partien  getheilt  oder  zahlreicher  gebraucht  werden ;,  die  fe 
höhern  Stinamea  werden  über  die  tiefem  gesetzt,  z,  fi<. 


*)  Versl.  A%.  MuiUaJ^,  dritte  Aasgabe,  S.  173. 
Marx,  Ronp.  L.  IV.  37 
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Soprano  1,  Fianto  piccolo, 

Soprano  2,  u.  s.  w.  Flauti, 

Oboi, 
Trombe  io  Es^  ClariDeiii 

Corni  in  Es^  Corni  di  bassetto^ 

Corni  in  B  basso  u.  s.  w.         Fagotti, 

Serpente  e  ContrafagoUo  q.  a.  w. 
In  solcher  Weise  ist  die  Partitur  in  No.  429,  501  des  dritten, 
so  wie  No.  55,  60,  97,  140,  144,  357  o.  s.  w.  des  vorliegenden 
Theils  geordnet. 

Wenn  zwei  und  mehr  Slimmchöre  zusammentreten,  ist  es  be- 
kanntlich Grandsatz,  jeden  der  Chöre  als  ein  Zusammengehöriges 
zu  behandeln.  Dem  entspricht  nun  eine  zweite  Regel  für  die 
Partiturordnnng : 

die  zusammengehörenden,  einen  Chor  bildenden  Stimmen 
müssen  zusammengestellt  werden; 
ein  Doppelchor  für  Gesang,  oder  vereinte  Chöre  von  Rohr-  und 
Blechinstrumenten  müssen  daher  so  gesetzt  werden,  dass  die  Stimmen 
jedes  Chors  beisammen  bleiben,  —  die  Aohrinstrumenle  für  sich  nnd 
das  Blech  für  sich. 

Ehe  wir  aber  hierauf  näher  eingehn,  ist  zu  erwSgen,  dass 
Erstens  von  verschiednen  Chören  in  der  Regel  einer  vor  dem 
andern  in  so  fern  den  Vorzug  hat,  als  er  mehr  oder  gewichtiger  in 
Tbätigkeit  tritt;  und  Zweitens,  dass  die  tiefste  und  dabei  be- 
schäftigste  Stimme  in  modulatorischer  Hinsicht  besonders  wichtig  ist» 
weil  sie  die  meisten  Grundtöne  enthält,  mithin  beim  Ueberblick  der 
Partitur  4en  Leitfaden  durch  die  Modulation  bietet.  Hieraus  ergiebt 
sich  die  dritte  Regel: 

der  wichtigere  und  namentlich  der  die  reichste  Unterstimme 
enthaltende  Chor  wird  zu  Unterst  gesetzt; 
denn  dann  findet  das  Auge  die  wichtigste  Stimme  zn  unterst  als 
Trägerin  des  Ganzen.     Vereinigen  sich  also  z.  B.  Sologesangslim- 
men  mit  Chorgesang,  oder  mehrere  Gesangchöre,  oder  das  Streich- 
quartett mit  dem  Chor  der  Rohrinstrumente,  oder  der  letztere  Chor 
mit  dem  der  Blechinstrumente:  so  wird  so, 
Soprano  Solo 
Alto  Solo  n.  s.  w. 
Canto  (Chor) 
Alto  o.  8.  w. 

femer  so: 

Flauti  n.  s.  w. 

Fagotti, 

Violino  1,  u.  s.  w. 

Basso, 


P    M     {  Soprano  1,  u.  s.  w. 
^'  ^'   \  Basso  1, 

c  n    1  SoprAD<>  2,  U.  S.  W. 

( Basso  2, 

Trombe  u.  s.  w. 
Timpani, 
Fla\ili  n.  s.  w. 
Contrafagotto, 
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gesetzt.  Von  zwei  oder  mebrern  Gesangchören  wird,  wie  man  Tb. 
ni,  No.  519  und  520  sehen  kann ,  der  tiefere  zn  Unterst  gestellt. 
Die  Vorlheile  dieser  Anfstellang  sind  einleuchtend. 

Von  diesen  Grundregeln  zeigen  sich  indess  mancherlei  Ausnah- 
men wohlberechtigt,  die  meistens  darauf  beruhen,  dass  die  Regeln 
gegen  einander  in  Widerspruch  treten  und  man  Ursach  hat,  bald 
der  einen  bald  der  andern  Folge  zu  geben. 

Erstens  stellt  man  im  Chor  der  Rohrinstrumente  die  böhern 
Klarinettarten  mit  den  tiefern  zusammen,  wenn  jene  auch  höher  lie- 
gen sollten,  als  die  Oboen  (eben  so  müssten  die  englischen  Hörner 
zu  den  Oboen  treten) 

Oboi,  Flauti, 

Comi  inglese,  Oboi, 

Clarinelti  Corni  inglese, 

oder  Clarinelto  in  £>, 

Clarinetti,  Clarinetti  in  B^ 

Oboi.  Comi  di  bassetto. 

Corni  inglese, 
giebt  also  der  zweiten  Regel  Folge  vor  der  ersten. 

Zweitens  setzt  man,  wenn  blos  Hörner  zu  den  Robrinstru* 
menten  treten,  dieselben  lediglich  nach  der  ersten  Regel  unter  die 
Rohrinstrumente,  z.  B. 

Clarinetti, 

Corni, 

Fagotli, 

wie  wir  in- No.  154,  200  und  203  gethan.  Der  Grund,  hier  die 
zweite  Regel  zu  verlassen,  ist  der,  dass  die  Hörner  sich  den  Röh- 
ren oft  inniger  anschmiegen,  als  dem  übrigen  Blech  und  es  um  so 
weniger  nöthig  ist,  sie  auf  Kosten  der  ersten  Regel  abzusondern, 
wenn  sie  aus  dem  Blechchor  allein  auftreten. 

Drittens  setzt  man  im  Blechcbor  aus  gleichem  Grunde  die 
Trompeten  bisweilen  unter  die  Homer  zu  den  Pauken,  z.  B. 

Comi  in  Es^  Corni  in  Es^ 

Corni  in  B,  Corni  in  B, 

Trombe  in  B^  Trombe  in  Es^ 

Timpani,  Timpani, 

wenn  nämlich  Trompeten  und  Pauken  immer  oder  vorherrschend  zu- 
sammenhalten, die  Hörner  aber  sich  mehr  den  Röhren  anschiiessen. 
—  Sehr  verbreitet  ist  eine  andre  Stellung,  die  gleichen  Grund  ha- 
ben mag  und  die  Pauken  über  die  Trompeten  bringt, 

Timpani, 
Clarini, 
Corni, 
Plauti  u.  s.  w. 
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—  sao  — 

die  uns  aber  weniger  billigenswerlb  scbeint,  da  $ie  zu  arg  gegen 
die  erste  Regel  verstösst  and  Tiefstes,  Hohes,  Mittlere«  und  Höoh« 
stes  durch  einander  wirft. 

Viertens  werden  im  Blechchor  die  Posaunen  zwar  stets  bei- 
sammen gelassen»  bald  aber  (nach  der  ersten  Regel)  unter  Trompe- 
ten und  Homer »  bald  als  besondrer  Chor  nach  der  «weiten  Regel) 
ober  sie  gestellt. 

Wenn  nun  Fünftens  alle  drei  Chöre  des  Orchesters  zusam- 
mentreten, so  wird  nach  der  dritten  Regel  das  Streichquartett  zo 
Unterst  gestellt.  Hinsich ts  der  BlSser  bestehen  in  neuerer  Zeit 
besonders  zwei  Weisen,  die  wir  hier 

Timpani,  Flaoli  u.  s.  w. 

Trombe,  Fagolti, 

Corni,  Trombe  u.  s.  w. 

Flauti  n.  s.  w.  Corni, 

Fagott],  Timpani, 

Violino  1  0.  s.  w.  Violino  1  u.  s.  w. 
andeuten.  Abgesehen  von  der  Verletzung  der  ersten  Regel  im 
Blech  erscheint  die  erste  dieser  Aufsteilungen  ganz  folgerichtig  nach 
der  S.  579  gegebnen  Zusammenstellung  der  Röbre  mit  dem  Blech. 
Doch  ziehen  wir  die  zweite  vor.  Denn  in  dieser  stehen  die  hoch- 
steigenden Flöten  obenan,  können  also  bequem  ausgeschrieben  wer- 
den; die  erste  Violine  hat  das  notenarme  System  der  Pauken  über 
sich,  kann  also  ebenfalls  gut  geschrieben  werden,  beide  Hauptchöre 
sind  durch  das  oft  pausirende,  ganz  anders  gestaltete  Blech  geschie- 
den und  dadurch  leichter  auf-  und  zusammen  zu  fassen.  Wenn 
übrigens  die  PikkolBöle  bisweilen  unter  die  grosse  Flöte  gesetzt 
wird,  so  scheint  diese  Verkehrung  auch  nur  den  Grund  zu  haben, 
für  die  Noten  der  Flöte  mehr  Raum  zu  Enden. 

Seefastens  scheint  es  in  der  letztern  Anordnung  wohlgetban, 
die  Posaunen  und  die  vielleicht  angewendete  grosse  Trommel  zwi* 
sehen  das  Rohr  und  übrige  Blech  — 

Flauti  n.  s.  w. 

Fa^otli, 

Troioboni, 

Gran  tamburo, 

Clarini  u.  s.  w. 

Timpani, 

Violino  1  u.  s.  w. 
zu  stellen,  da  sie  entweder  als  eigner  Chor  auftreten,  oder  sich  ih- 
rem Tongehall  nach  mehr  zu  dem  Rohr  halten,  als  zu  Trompeten 
und  Hörnern. 

Wenn  Siebentens   zum  Orchester  Singstimmen  treten,   so 
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müssen  diese  der.^Regel  nach  aU  Hauplchur  gellen ,  sollten  also  zu 
Unterst  treten.  Dies  ist  aber  nicht  rathsam»  weil  nicht  in  ihnen, 
sondern  im  Quartett  die  vollständigere  Bassstimme  zu  ßnden  ist. 
Hier  muss  also  zwischen  der  zweiten  und  dritten  Regel  ein  Ab- 
kommen itaUfioden;  man  schiebt  die  Singsünmeii»  wie  hier 

Flauti  u.  s.  w. 

Violioo  1, 

Violine  2, 

Viola, 

Canto  u.  s.  w. 

Violoncello  e  Basso. 
angedeutet  ist,  in  dem  Quartett,  zwischen  Bratsche  nnd  Baas  ein» 
«0  dass  man  zu  Unterst  die  wichtigste  Unterstimme   und  dann  so- 
gleich den  wichtigsten  Chor  zur  Hand  hat. 

Weniger  zweckmässig  erscheint  die  ältere  Schreibart ,  die  die 
Violinen  und  Bratsche  zu  Oberst,  den  Bass  zu  Unterst  stellte  nnd 
dazwischen  nicht  blos  die  Singstimmen,  sondern  auch  (über  diesen) 
alle  Bläser  einschob  ^  diese  Ordnung  fand  ihr  Entstehen  und  ihren 
Anlass  wohl  nur  in  der  noch  altern  (vor  Haydnschen)  Satzweise, 
die  die  Bläser  fast  ausschliesslich  zur  Verdopplung  der  Streichin- 
strumente verwandte.  Noch  zersplitternder  trifft  unser  Auge  die 
ältere  Anordnung,  die  mit  der  eben  erwähnten  in  dem  Auseinander- 
reissen  des  Quartetts  übereinkam,  die  Bratsche  aber  von  den  Gei- 
gen weg  zum  Bass  stellte,  auch  wohl  die  Fagotte  vom  Rohr  weg 
zum  Bass  brachte,  weil  beide  Instrumente  mehr  zum  Bass  hielten, 
als  selbständig  gingen. 

Sollen  endlich  Achtens  Ventilinslruinente  angewendet  wer- 
den, so  müssen  sie  entweder  den  ihnen  verwandtesten  Blechinstru- 
menten anschliessen ,  —  z.  B.  Tenorhorn  und  Tuba  den  Posaunen, 
Veatilhom  und  Ventiltrompete  den  Nalurbörnern  und  Naturtrompe- 
ten, —  oder  als  selbständiger  Chor  zwischen  Rohr  und  Blech  (Na- 
turinstrumente) treten. 

Das  Weitere  lehrt  der  Anblick  unsrer  Beis|MeIe,  oder  ist  in 
der  Mnsiklebre  zu  finden. 
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Zum  zehnten  Buche  zur  zweiten  Abtheilung. 

Zum  zweiten  Abschnitte. 
S.  470. 

Die  Auffassung  des  Textes  nach  Sinn  und  Situation  muss  der 
Hauptsache  nach   allerdings  dem  geistigen  Standpunkte,   der  allge- 
meinen  Vorbildung  eines  Jeden  und  der  besondern  Stimmung  und 
Intention  in  der  Zeit  des  Schaffens  überlassen   bleiben.     Indess  ist 
der  Verf.  durch  wiederkehrende  Erfahrungen  im  lebendigen  Unter- 
richte darauf  hingewiesen  worden,  dass  wenigstens  fiir  einen  Theit 
der  Rnnstjüoger  ein  Wink,  wie  sie  sich  ihres  Textes  zu  bemächti- 
gen haben,  willkommen  sein  möchte.    Er  hat  diese  Erfahrungen  zum 
Theil  an  talentvollen  und  gebildeten  Schülern  gemacht,   denen  man 
durchaus  nicht  den  Beruf  und  das  Recht  absprechen  kann,    sieb  in 
uDsrer  Kunst  einheimisch  zu  machen.     Wer  die  nachfolgenden  An- 
deutungen für  sich  unuöthig  findet,  möge  von  den  Andern  nicht  zn 
ungünstig  urtheilen;   es  würde  gar  leicht  sein^  ganze  Reiben  als 
talentvoll   anerkannter  Musiker  zu  nennen ,   die   in  der  Wahl   und 
Auffassung  der  Texte  Mängel  in  ihrer  Vorbereitung  zum  Schaden 
ihres  Werks  haben  blicken  lassen.    Dem  Lehrer  ist  diese  Angele- 
genheit auch  noch  aus  einem  zweiten  Grunde  wichtig.    Er  muss  bei 
dem  Studium  der  Gesangkomposition  die  Wahl   und  Zurechtstellung 
des  Textes  dem  Schüler  überlassen  und  kann  diesem  für  einen  Theil 
der  Aufgaben  (Rezitativ  und  polyphonen  Chor)  keine  reichhaltigere 
Quelle  nachweisen,  als  die  Bibel,  die  gleichwohl  unsern  Zeitgenos- 
sen nicht  so  vertraulich  nahe  steht,  wie  denen  eines  Bach  und  sei- 
ner Vorgänger.     Da  wird  auch  er,    wie  der  Verf.,  erfahren,  dass 
mancher  selbst  dcft"  begabtem  Schüler  befremdet   und  kalt  dem  un- 
vertrauten Bibelwort  gegenübersteht  und  ohne  Hülfe  in  seinen  Fort- 
schritten stockt« 

Jeder  Text  ist  uns  zunächst  ein  Fremdes;  als  solches  können 
wir  ihn  höchstens  musikalisch  aussprechen  im  Rezitativ ,  und  auch 
das  nurji^kalt  und  ungenügend.  Er  muss  erst  unser  Eigen  werden» 
sich  unser  Gemüth  öffnen  und  dasselbe  aus  ihm  ein  Werk  schaffen 
können.  Einige  Texte  nun  bieten  in  ihrem  unmittelbaren  Inhalt  un- 
serm  Gemüth  so  treffende  und  weckende  Beziehungen,  dass  sie  un- 
mittelbar zum  schöpferischen  Moment  werden.  Bei  andern  ist  ein 
Uinzuthun,  Hinzudichten  nöthig;  und  daraus  folgt  keineswegs,  das 
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sie  zu  verwerfen  seien  ,  vielmehr  sind  sie  oft  die  günstigsten  und 
fruchtbarsten,  weil  sie  am  schärfsten  znr  eignen  dichterischen  Be- 
thätigung  wecken.     Mit  den  letztern  haben  wir  hier  zu  thnn. 

Wenn  nun  dem  Jünger  die  Aufgabe  wird,  sich  einen  Text  (aus 
der  Bibel  oder  sonst  woher)  zu  wählen;  so  ist  er  vorerst  in  einer 
unkünstlerischen  Lage;  er  hat  noch  für  keinen  der  vorliegenden 
Texte  wahren  Antheil,  sondern  schwankt  zwischen  mehrern  unent- 
schieden, fremd  und  kalt.  Je  länger  diese  Zweifelmüthigkeit  währt, 
desto  zersetzender  wird  sie  für  die  künstlerische  Stimmung  und 
Schaffenskraft;  jeder  Komponist  wird  das  an  sich  erfahren  haben  — 
und  nicht  blos  in  den  sogenannten  Schülerjahren.  Hier  wollen  wir 
nun  vor  Allem  nnsern  alten  Grundsatz  neu  anwenden :  wir  wollen 
rasch  entschieden  ergreifen,  was  sich  nur  irgend  der  Behandlung 
fähig  und  würdig'  zeigt;  dem  Ergriffnen  wollen  wir  alles  abfragen 
und  ablocken,  was  in  ihm  zu  finden  und  aus  ihm  herauszudichten 
ist.  Dann  werden  unverhoBt  eine  Menge  Texte  sich  uns  beseelen, 
die  wir  ohnedem  kaltsinnig  hätten  fallen  lassen,  das  Umhersuchen 
und  Umherzweifeln  wird  zurückgedrängt  und  auch  für  günstigere 
Aufgaben  unsre  Kraft,  aus  ihnen  herauszuschauen,  was  sie  Unans- 
gesprochnes  bergen,  erhöht. 

Bin  Paar  Beispiele,  aus  der  Lehrerfahrung  gegriffen  und  un- 
verändert mitgetbeilt,  mögen  das  Verfahren  erläutern.  Schülern, 
die  sich  in  der  Textwahl  unentschieden  zeigten,  wurden  auf  das 
Geradewohl  Bibelseiten  aufgeschlagen  und  irgend  ein  nicht  durchaus 
unmöglicher  Vers  zur  Erwägung  gegeben. 

Der  erste  solcher  Texte  fand  sich  zufällig  Josua  9,  9 — 10, 

9 „Sie  sprtcheo:    Deioe  Koechte  siod  aus   sehr  feroen  Landen  gekom 

men,  am  des  Namens  willen  des  Herrn,  deines  Gottes;  denn  wir  ha- 
ben  sein  Gerächt  s^l^öret  und  slleä,  was  er  in  Egyplen  gethau  bat, 
10 ,,and  alles  n.  s.  w. 

Da  der  Satz  als  Chor  komponirt  werden  sollte,  so  worden  vor 
Allem  die  Anfangsworte  (Sie  sprachen)  weggelassen;  ferner  wurde 
der  zehnte  Vers  ausgeschlossen,  weil  sein  mehr  in  das  Besondre 
gebender  Inhalt  nicht  chorniässig  erscheint.  Ob  nicht  auch  vom 
Vers  9  der  Nachsatz  (denn  wir)  wegbleiben  würde ,  oder  vielleicht 
als  bekräftigender  Anhang  gesetzt  werden  könne,  blieb  unentschie- 
den bis  zur  Stunde  des  Schaffeos  *). 


*)  Ans  eisner  Erfahrung  bemerken  wir^  dass  es  höehst  vortbeilhaft  ist,  eher 
mehr  als  wenis^r  Text  zur  Komposition  bereit  zu  haben,  wenn  es  nimlich  mög" 
lieh  bleibt,  ihn  oaeb  Erfodern  zu  kürzen,  wie  im  obigen  Falle.  Denn  das  Kür- 
zen ist  leieht  geschehen  ;  maeht  sich  aber  während  der  Romposition  das  Bediirf- 
niss  einer  Texterweiternng  fühlbar,  so  ksnn  über  dem  Suchen  und  Wahlen  leicht 
die  Stimmung  gestört  oder  wesenllich^  auf  Kosleo  der  Einheit  der  Komposition, 
verändert  werden. 
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Wie  man  nun  auch  über  alle  diese  Pankle  entscheide,  so  scheint 
uns  dieser  Text  auf  den  ersten  Hinblick  keinen  künstlerisch  erwek- 
kenden  Inhalt  darzubieten.  Dass  vor  Jahrtausenden  Fremde  la  Josna 
gepilg^ert  sind,  um  sich  zn  seinem  Gott,  dem  Gott  Israels,  zu  be- 
kennen, kann  jetzt  nicht  mehr  das  Gemnth  neu  nnd  tief  bewegen. 
Nur  damals,  bald  nach  der  Erlösun«;  des  Volks  und  der  StiHang' 
des  Bundes  hatte  es  Bedeutung  für  die  Bekenner,  die  den  Namen 
ihres  Gottes  sich  aupbreiten  sahen,  und  für  die  seinen  Schatz  Sa- 
chenden. Während  also  nnser  persönlicher  Antheil  wenig  berührt 
wird,  schanen  wir  einstweilen  gleichgültig  auf  jene ,  Ton  denen  der 
Vers  erzählt.  Wer  sind  sie?  Fremde,  aus  fernen  Landen  berge- 
pilgert,  oben  gekommen  und  noch  ermattet  von  der  weiten  Fahrt . 
Hier  tritt  ans  schon  ein  menschlich  Bild,  ein  menschlieh  Empfinden 
nahe;  wir  können  die  Redenden  ans  vorstellen,  mit  ihnen  empfin- 
den, ihr  müdes  Herantreten  weckt  uns  schon  musikalische  Vorstel- 
lungen. Und  was  bat  sie  getrieben  zur  Wanderung  und  ist  stärker 
gewesen  als  Ermüdoog  und  Gefahr?  Der  Name  des  unbekannten 
Gottes  hat  ihr  Ohr  und  Gemöth  getroffen ,  Staunen,  Glauben,  HolT- 
nnng  in  ihnen  erweckt.  Dies  vollendet  und  erhebt  die  Vorstelloog. 
Körperliches  Ermüden  und  geistiges  Erwecktsein  treten  in  Gegen- 
und  Wechselwirkung ;  hat  die  Komposition  zunächst  das  Erstere  (was 
JA  zuerst  bemerkt  werden  mnssle)  aufgefasst,  die  Fremdlinge  viel- 
leicht einzeln  (nämlich  in  den  idealen  Personen  der  vier  Chorstim- 
men) herangeführt,  wie  die  Kraft  eines  Jeden  vermochte:  so  kann 
sie  nun  Alle  einmülhig  oder  zunächst  wieder  in  Wechselrede,  aber 
dringender,  den  Drang  ihres  Herzens  aussprechen  lassen.  Hier  ist 
für  jeden ,  der  menschlich  fühlen  und  künstlerisch  gestalten  kann, 
reicher  Slofl  zu  einem  lebendigen,  tiefempfundnen  Chorgesang. 

Ungünstiger  —  fast  bis  zur  Unbrauchbarkeit  oder  Wunderlich- 
keit zeigte  sich  ein  eben  so  herausgegriffner  Vers  ans  dem  zweiten 
Buch  Samuelis,  24,  2.  Mit  Weglassung  alles  für  einen  Chor  Un- 
erfassbaren  und  Verwandlung  des  ersten  Wortes  stellt  er  sich  so  dar : 

^eht  «mber  in  allen  S^ammeo  und  zählet  das  VoIIl. 

eine  Foderung  oder  ein  Vornehmen,  das  in  sich  selber  keinen  An- 
regungsmoment  für  den  Künstler  hat.  Der  Zusammenhang  ei^iebt, 
dass  es  ein  Gebot  Davids  gewesen ,  der  sich  damit  in  königlichem 
Hochmuth  gegen  Gottes  Willen  versündiget.  Auch  hieraus  ist  kunst- 
ierisch  nichts  zu  gewinnen;  und  vor  allem  sollte  der  Satz  Chor« 
musste  also  die  Aeusserung  einer  Menge,  einer  Schaar  werden  statt 
des  Königs  allein.  Nun  aber:  was  treibt  diese  Schaar  zu  dem  Ent- 
Schlüsse,  das  Volk  zu  zählen?  Ist  es  Neugier?  das  wäre  ein  un- 
künstlerisches  oder  doch  kleinliches  Motiv  für  einen  Chor.  —  In  Her 
Ueberlieferung  ertheilt  David  den  Befehl  ,, seinem  Feldhauptmano.*^ 
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Dies  mahnt  uns  an  Krieg  und  Kriegsnoth.  Das  Volk  soll  gezählt 
werden,  die  Streitbaren  will  man  wissen  und  versammeln;  man 
stellt  sich  die  drängende  Notb  des  Augenblicks,  vielleicht  nach  einer 
Niederlage,  vor  einem  drohenden  Sturme  vor,  das  Wogen  der  Ge- 
müther  zwischen  banger  Sorge  und  dem  Entschloss  zum  äussersten 
Widersland  mit  allen  Kräften.  In  dieser  Aufregung  des  Gemüths^ 
etwa  nach  schwankender  Berathung  verlheilen  sich  die  Entschlos- 
seDcn  durch  die  schweigende  Nacht,  um  alle  Helfer  zu  zählen  und 
zu  werben.  Es  könnte  ein  Chorsatz  werden,  der  in  seiner  unheim 
lieben  Regsamkeit,  in  der  sich  unabsichtlich  verrathenden  Angst  und 
Spannung,  selbst  in  der  Zerstreuug  seiner  Stimmen  einen  tief  wah- 
ren und  lebensvollen  Moment  vor  die  Seele  führte.  — 

Wir  wollen  noch  einmal  zugeben,  dass  dieses  Katechesiren 
des  Textes  nicht  für  Jedermann  nöthig  zu  lehren  und  zu  lernen 
ist.  Allein  von  der  andern  Seite  wird  auch  nicht  verkannt  werden 
dürfen»  dass  so  mancher  anlebendig  aofgefasste  Satz  nicht  aus  man- 
gelndem Talent  verfehlt  worden  ist,  sondern  weil  man  so  vielfach 
versäumt  hat,  sein  geistiges  Auge  für  dichterische  Auffassung  des 
Gegenstandes  zu  üben. 

Uehrigens  wird  uns  Niemand  missverstehen  dürfen  und  etwa 
absichtlich  ungünstige  Texte  wählen,  um  sie  erst  künstlich  zurecbt 
zu  legen.  Man  soll  nicht  leichtfertig  und  gleichgültig  das  Erste 
Beste  ergreifen,  aber  auch  liicht  allzuwählerisch  sich  die  Frische 
und  Wärme  zur  Arbeit  verderben,  ehe  noch  die  Arbeit  selber  be- 
gonnen hat.  Die  oben  betrachteten  Texte  geben  nur  einen  Belag 
dafür,  dass  man  auch  ungünstigen  eine  vortheilhafte  Seite  ab- 
gewinnen, künstlerisches  Leben  einhauchen  könne.  Besser  sind 
bessere. 
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Nachtrag. 

lieber  Anlage  der  Partitur. 

Zam  Schluss  der  Lehre  kommen  wir  noch  einmal  auf  eioen 
zwar  Dar  äasserlichen ,  aber  höchst  einflussreichen  Gegenstand  zu- 
rück: auf  die  Weise,  grössere  Werke  zu  vollenden 
und  zn  Papier  zu  bringen;  und  in  Anwendung  auf  Orcbester- 
und  grössere  Gesangkomposition:  auf  die  Art,  sie  in  Partitur 
zu  setzen. 

Schon  bei  weit  einfachem  Aufgaben  (z.  B.  bei  der  Choralfigu- 
ration  und  Fuge,  Th.  II,  S.  81,  103,  336,  367)  wurde  die  Erspriess- 
lichkeit  erkannt,  zuvorderst  einen  Entwurf  zu  machen ,  in  dem  nur 
das  Nölhigste  und  Feststehende  angedeutet,  alles  Zweifelhafte  und 
Hemmende  bei  Seile  gelassen  würde,  der  leicht  und  schnell  nieder- 
geschrieben, verändert,  ausgefüllt  werden  könnte  und  nach  vorgän- 
giger Prüfung  in  mehrmaligem  Ueberarbeiten  endlich  zur  Ausführung 
und  zum  vollständigen  Werke  gedeihe.  Dass  bei  noch  umfassen- 
dem und  vielseitigem  Werken,  namentlich  bei  grössern  Komposi- 
tionen für  Orchester  und  Gesang,  ein  solcher  Entwurf  noch  noth- 
wendiger  und  förderlicher  sein  muss,  versteht  sich  von  selber.  Wir 
wollen  nicht  in  Abrede  stellen,  dass  eine  geschärfte  Vorstellungs- 
kraft, unterstützt  von  einem  ausgebildeten  Gedächtiiiss  des  Entwer- 
fens  weniger  dringend  bedarf,  vielleicht  iu  eiuzelneu  Fällen  es  ganz 
entbehren  kann.  Allein  eine  solche  —  und  zwar  durchaus  sicher* 
stellende  Begabung  und  Gewöhnung  ist  als  Ausnahme  zu  erachten, 
ja  sie  ist  iiicht  einmal  die  Bedingung  oder  das  Zeichen  höherer 
künstlerischer  Kraft.  In  der  Regel  ist  das  Entwerfen  erspriesslich, 
wo  nicht  nothwendig.  Es  gestattet,  dem  Gedankenfluge  so  schnell 
als  möglich  zu  folgen,  bei  unerkälteter  Schaffensglul  und  in  unun- 
terbrochner' unveränderter  Stimmung,  also  mit  gegründeter  Hoffnung 
auf  innere  Einheit  (Th.  III,  S.  319)  das  Ganze  wenigstens  der 
Hauptsache  nach  zu  vollenden;  es  schützt  uns  vor  den  Störungen 
durch  einzelne  Zweifel,  die  vielleicht  nur  Nebenpunkte  betreffen; 
es  erspart  uns ,  besonders  in  grössern  Werken  (z.  B.  Partituren) 
den  lähmenden  Verdruss ,  von  Zeit  zu  Zeit  mehrere  Bogen  wegzu- 
werfen, vielleicht  um  einiger  verfehlten  Takte  willen.  Daher  Bnden 
wir  bei  Kunstlern  aller  Richtungen  das  Hülfsmittel  des  Entwerfens 
angewendet;  der  Dramatiker  entwirft  sein  Scenarium  und  notirt 
gelegentlich  einzelne  Wendungen,  Karakterzüge,  ja  ganze  Scenen; 
—  der  Maler  entwirft  erst  in  Umrissen,    dann  in  Nacktzeichnung 
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mit  angedeatetem  Licht  uod  Schatteneffekt,  dann  in  einer  Farben- 
skizze sein  Gemälde,  wie  solcher  Entwürfe  viele  von  Raphael, 
Rubens  a.  A.  in  Wien,  Miiochen,  Dresden^  Berlin  und  ander- 
wärts zu  finden  sind;  —  von  Haydn^  Mozart,  Beethoven 
sind  ebenfalls  Entwürfe,  theils  faksimilirt,  theils  in  den  Sammlungen 
aufbewahrt. 

Eine  andere  Frage  ist:  in  welcher  Gestalt  dergleichen  Ent- 
würfe am  zweckmässigsten  zu  machen  seien;  —  Hier  giebt  es  un- 
streitig vielerlei  Weisen,  deren  jede  im  Allgemeinen  oder  doch  für 
gewisse  Verhältnisse  diesen  oder  jenen  besondern  Vorlheil  bieten 
kann.  Es  kommt  darauf  an^  die  leichteste  Weise  zn  finden,  die 
zugleich  Raum  für  das  Nöthigste  bietet.  Bei  einfachem  Werken 
mag  ein  Notensystem  genügen ;  so  hat  der  Verf.  einen  ersten  Ent- 
wurf von  Beethoven  zur  Adelaide  auf  einem  System  gesehn.  In 
der  Regel  werden  zwei  Systeme  den  Vorzug  haben,  dass  man  für 
Tiefe  uod  Höhe  gleichzeitig  Raum  findet  und  daneben  noch  Vielerlei 
notiren  und  bemerken  kann.  Der  Verf.  hat  selbst  bei  Entwürfen 
für  Doppelchor  und  Orchester  daran  genug  gehabt,  die  Chöre  mit 
I,  II  bezeichnet,  die  Instrumente  —  für  den  ersten  Augenblick  — 
mit  Cl.  Ob.  F.  P.  V.  1,  Tr.  P.  P.  Bl.  Ms.  R.  St.  (Klarinette, 
Oboe,  Flöte,  Pikkolo,  Violine  1,  Trompete^  Posaune,  Pauke,  Blech, 
Masse,  Rohr,  Streichinstrumente)  oder  mit  mehr  willkührlicfaen  Zei- 
chen, z.  B. 


D.  d. 
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(der  Strich   durch   beide   Systeme   bedeutet  volle   Masse  in   breiler 

Lage,  das  Zeichen einen  Lauf  der  Geigen  —  oder  der  ersten 

Geige,  mit  oder  ohne  Flöten  u,  s.  w.)  angedeutet.  Andre  mö<(cn 
es  mit  gleichem  oder  grösserm  Vorlheil  anders  machen ;  es  kommt 
dabei  offenbar  auf  die  Gewöhnung  eines  Jeden  das  Meiste  an.  WoU 
len  die  zwei  Systeme  für  besonders  verwickelte  Stellen  nicht  rei- 
chen, so  wird  ausnahmsweis  ein  drittes  zugezogen.  Bei  der  wie- 
derholten Prüfung  des  Entwurfs  findet  sich  dann  Zeit  und  Raum, 
Mancherlei  —  und  bisweilen  immer  mehr  und  recht  Vieles  nachzu- 
tragen und  genauer  zu  bezeichneo,  so  dass  zuletzt  so  ziemlich  alles 
Wesentliche  im  Entwurf  angedeutet  ist. 

Kommt  nun  endlich  ein  solcher  Entwurf  zur  Ausfuhrung  in  der 
Partitur,  dann  ist  alles  Wesentliche  theils  nolirt^  theils  reiflich  be- 
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dacht;  dann  kann  die  Partitnr  ^etcb  vollständig,  Seite  ffir  Seile, 
niedergeschrieben  werden ,  —  mit  dem  Vorbehalt ,  dass  man  neo 
auiFallende  schwierige  Stellen  in  einer  systemreieherD  Skizze  eraii 
auf  eioem  besondern  Blättchen  aufzeichuen  und  verbessern  dürfe  *). 
wie  nun  übrigens  die  Partitur  selbst  geschrieben  werde,  das  kommt 
auf  die  Umstände  an.  Bei  ganz  unzweifelhaften  Stellen  kann  von 
Takt  zu  Takt  oder  gar  von  oben  nach  unten,  Zeile  für  Zeile  über 
die  ganze  Seite  hinweg  geschrieben  werden;  steht  der  Satz  norb 
nicht  vollkommen  klar  vor  dem  Auge,  so  notirt  man  zuerst  Melodie 
und  Bass  und  fügt  dann  die  Mittelstimmen  zu;  ist  wohl  der  Satz, 
nicht  aber  die  In^itrumentation  durchgängig  gefasst,  so  notirt  man 
erst  jenen  in  den  für  ihn  nothwendigen  oder  sonst  feststehenden 
Stimmen  (z.  B.  polyphone  Stellen  erst  für  den  Chor  oder  die  we- 
sentlich für  sie  bestimmten  ürchesterpartien)  und  fügt  dann  das 
Weitere  zu.  —  Dass  Mozart  einmal  im  Uebermntbe  (wenn  es 
wahr  ist!)  das  zweite  Hörn  zuerst  notirt  habe,  ist  wenigstens  nicht 
unmöglich;  es  beweiset  nur,  dass  ihm  der  ganze  Satz  vollkommen 
klar  und  sicher  im  Geiste  feststand. 

Zur  guten  Stunde  kommt  uns  bei  diesem  Gegenstände  so  eben 
ein  höchst  anziehender  Aufsatz  von  Herrn  Prof.  Lobe*)  zu:  „Ge. 
spräche  mit  Hummel^'  überschrieben,  in  dem  unter  andern  gehaltvol- 
len Mittheilungen  auch  Hummels  Weise  in  Partitur  zu  setzen 
und  aus  Hummels  Munde  Nachrichten  über  die  Gewohnheit  Mo- 
zarts, Haydns,  Beethovens,  Weigls  u.  A.  gegeben  wer- 
den. Was  uns  hier  zunächst  angeht,  ist  der  Punkt,  in  dem  Hum- 
mel von  der  oben  angedeuteten  Weise  abzuweichen  scheint.  Er 
sagt  Folgendes.  ,.  Welches  Instrument  diesen  oder  jenen  Theil  der 
grossen  Melodie  (damit  bezeichnet  er  die  durch  eine  ganze  Komposi- 
tion  gehende  Hauptkantilene)  übernehmen  soll,  stellt  sich  immer  zu- 
nächst und  am  Leichtesten  vor.  Welche  Farben  aber  jeden  za 
beleben  haben  in  Hinsicht  auf  Folge  und  Kontrast,  auf  Schalten 
und  Licht,  so  dass  zuletzt  das  Ganze  als  ein  wohlgruppirtes  Ge- 
mälde erscheint,  das  kommt  nicht  immer  so  leicht  gleich  mit,  das 
stellt  sich  erst  nach  und  nach  ein.  Am  schnellsten  bildet  sich  mir 
in  der  Regel  das  Ganze  aus,  wenn  ich  erst  den  Bass  zufüge,  dann 
die  übrigen  Streichinstrumente,  dann  die  Holzblasinstrumente  und 
zuletzt  das  Blech.    Doch  ändere  ich  diese  Ordnung  auch  nach  Maass- 


*)  Wenigstens  der  Verf.  muss  diese  Weise  fdr  förderasm  halteo ,  wofcn 
man  sich  an  sie  gewölint  hat.  Sie  hat  ihm  z.  B.  möglich  gemacht,  den  ersten 
Theil  des  Mose  in  !^4  Tagen  in  Psrtitnr  zu  setzen, —  natürlich,  nachdem  das 
Werk  lange  genng  im  Geiste  herumgetragen  und  in  Entwürfen  festgehalten  mar 
und  natürlich  die  Zeit  späterer  Verbessernngen  angerechnet. 

*)  Allg.  mos.  Zeitung  vom  \%  Mai  1847,  No.  19. 
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gäbe  blonderer  iDstrumentalioossweeke,  welche  sieb  fär  diese  oder 
jeoe  Periode  eiDfinden.  Sollen  z.  B*  die  Bleohinatrumente  besonders 
bervortreteu«  so  sebreibe  ich  sie  zuerst  bio$  ieb  habe  dann  anscbau- 
lieber  vor  mir,  was  icb  von  andern  Instrumenten  binzutbnn  und 
binweglassen  muss,  um  die  beabsicbtigle  Wirkung  nicht  etwa  au 
dick  zu  übermalen. 

Wer  Seite  für  Seite  in  der  Partitur  gleich  Fertig  instrumentirt, 
hat  nicht  allein  den  Nachtheil,  das  Bild  nur  einmal  zu  durchden* 
ken,  sondern  auch  den  Blick  auf  jede  einzelne  Stelle  sehr  lange  zu 
fixiren,  wodurch  er  leicht  das  Verbältniss  derselben  zu  den  andern 
und  zum  Ganzen  aus  dem  Auge  verliert  Woher  bei  so  vielen 
Kompositionen  der  Mangel  glücklicher,  einander  unterstützender  und 
hebender,  so  wie  das  Dasein  harter,  eckiger  Kontraste  kommen  mag« 
Kurz,  die  Gedanken  sind  zu  sehr  nur  in  ihrer  Gestalt  für  sich  und 
zu  wenig  im  Verhältnisse  zur  ganzen  Folgenreibe  und  dem  daraus 
hervorgebenden  Totale  instrumentirt. 

Aber  noch  ein  weiterer  bedeulehder  Vorlheil  fliesst  aus  meiner 
Methode.  Man  fühlt  beim  fortgesetzten  Hinschreiben  einer  Stimme 
auch  im  Akkompagnemenl  ihr  melodisches  Bedürfniss  mehr,  die  gute 
Stimmführung  kommt  leichler.  Sehen  Sie  die  Mozart'schen  Partitu- 
ren einmal  in  dieser  Hinsicht  durch,  verfolgen  sie  die  einzelnen 
Stimmen  für  sich  durch  die  ganzen  Stücke  und  Sie  werden  erken- 
nen, wie  selbständig,  wie  fliessend  jede  für  sich  hinwandelt. 

Auch  das  ist  kein  geringer  Vortheil,  dass  man  bei  dieser  Schreib- 
weise die  Partitur  schnell  anwachsen  und  in  sehr  kurzer  Zeit  schon 
etwas  Fertiges  vor  sich  sieht,  während  man,  Seite  vor  Seite  fertig 
instrumentirend,  kaum  vom  Flecke  zu  kommen  scheint.  Es  ist  dies 
aber  für  das  Gedeihen  der  Arbeit  wichtiger  als  man  glanbC.  Der 
Geist  wird  gut  gelaunt  und  verrichtet  sein  Ausführungswerk  leich- 
ter und  williger.  —  Und  endlich  —  obgleich  das  öftere  wieder  von 
vorn  Anfangen  scheinbar  mehr  Zeit  zu  erfordern  scheint,  so  wird 
man  in  der  That  doch  eher  fertig.  Mozart  hätte  nicht  so  viel 
schreiben  können,  ohne  diese  Methode." 

Dass  Mozart  wenigstens  bisweilen  so  verfahren,  wird  nns 
noch  von  andrer  Seite  bestätigt.  Ein  Freund  will  in  der  Original- 
partitur der  Zauberflöten-Ouverture  (im  Besitz  des  Herrn  Andr6 
in  Offenbach)  an  der  Verschiedenheit  der  Tinte  bemerkt  haben,  dass 
zuerst  das  Quartett  geschrieben,  dann  das  Uebrige  zugesetzt  wor- 
den. Demnngeachtet  scheint  uns  das  Verfahren,  wenn  es  als  Regel 
gelten  soll,  nicht  unbedenklich.  Es  stellt  das  Quartett  zu  entschie- 
den als  Hauptsache  und  die  übrigen  Instrumente  als  Zugabe  dar, 
entspricht  also  alle  den  Sätzen  aicht  genau,  in  denen  das  ganze 
Orchester  individualisirt ,  der  Inhalt  gemischten  Stimmen  ans  allen 
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Chören  zugewiesen  werden  soll.  Ja,  es  könnte  wohl  gar  verleiten, 
Manches  in  das  Quartett  zu  schreiben  (um  es  nur  fertig  und  fest 
vor  Augen  zu  haben)  was  eher  andern  Stimmen  zugewiesen  wor- 
den wäre;  —  oder  man  schriebe  das  Quartett  unvollständig  hin  ond 
liesse  die  Partitur  ohne  die  wesentlichen  Züge,  die  den  Bläsern  sa- 
gehören, indem  man  sich  bemühte  diese  fortwährend  im  Gedächt- 
nisse zu  bewahren,  statt  sie  sogleich  niederzuschreiben.  Alle  ge- 
webtem Instrumentalsätze  (namentlich  in  den  grössern  Werken 
Beethovens)  würden,  wenn  man  sie  einstweilen  blos  im  Quartett 
niedergeschrieben  denkt,  in  ihrem  wesentlichen  Inhalt  beeinträchtigt, 
ja  zum  Theil  unverständlich  erscheinen. 

Indess,  eine  ernstlichere  Erörterung  kann  erspart  werden,  da 
jeder  Komponist  sich  seine  eigne 'Weise  nach  der  Natur  der  Sache 
und  eignem  Behagen  bildet. 
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PoDticelh).  (sal)  ^52. 
Posauoe.  II.  62.  67.  69.  96.  213.  214. 

215.  504. 
Pesaanemnandstiiek.  62.  112.  117. 
PositioD.  280. 
Postboro.  208. 
Priai»rias.  57.  59. 
Priocipale.  57. 
Priozipai.  11. 

PriozipaliDstramasl»  a.  Primi  p«ialiiun. 
Prioiipal-Klari«#(to.  137. 
Priosipalstimme.  437. 
Paoto.  del  Arco.  %6$. 

Qoartbass,  QaartbasspoaaaiM.  507. 

Qaartett.  246.  4jM.  431.  43ft..  4^9. 

Qaartettsatz.  431. 

Qaataor,  s.  Quartett. 

Qaeisser.  100. 

Querflöte.  160. 

QaiDtbasa,  Qaiotbasspofaaoe.  507. 

Qainte.  255. 

QaiDtfagott.  128. 

QatBtett.  481.  437.  489. 

Qaiotnor,  s.  Quintett./ 

Register.  9.  10.  11.  104.  210. 

RegietarzQg,  s. -Reglaler. 

Registrirnng.  13. 

Reieba.  (A-)  149.  436. 

Resonaozkastea.  247. 

Rezitativ.  444. 

Ripienstimme.  437. 

Riss.  251. 

Ritoroell.  439.  455. 

Robr.  44. 

Rohrflöte.  9.  13. 

RohriDstrument.  7.  111.  112*213.  214. 


Robrpfeife.  12. 
RoUtrommel.  207. 
Rondo.  230.  427. 
Ressbi.  409.  416. 
Rousseau»  (J.  J.)  404. 

Saitenfessel,  Saitenhalter.  2S7. 

Saiteninstnunent.  7. 

Sarti.  288. 

Satzregel.  75.  115.  117.  i%&.  2Sa. 

Scene.  483. 

Scball.  403. 

Schallbecher.  45.  111.  119. 

Scballkraft.  13.  19.  49.  67.  80.  96.1^1. 

124.  129.  148.  168.  202.  203.  204. 

205.  206.  208.   250.  354.  359-  445. 
Schallmei.  II. 
Schallrobr,  s.  Robr. 
Scbellenmood.  207. 
Scherzo.  402. 

Schlägel,  s.  PaukenschlSgel. 
Schlag.  251. 

Schlaginstrument.  3.  7.  U-  205.  207. 
Schlagkraft.  251.  32X 
Scblangenrohr,  s.  Sepent. 
Schlusssatz.  233. 
Schmetierton.  49. 
Schnabel.  119, 

Schneider,  (f.)  4.  10.  15.  71.  02.  41«. 
Schwingung.  248.      * 
Schwingungsknoten.  278. 
Sechzehnfusstoa.  10.  78.  12$.  2S^. 
Seidel.  8.  494. 
Sekundarins.  57.  59. 
Septuor.  437. 
Serenate.  437. 

Serpent.  112.  117.  204.  211. 
Satzstflck.  52. 
Sextuor.  437. 
Situation.  466.  471. 
Solosatz.  3.  46.  431.  455. 
Sologesang.  3.  485.  489. 
Soloyerein,  8.  Quartett. 
Sonate.  40.  426.  437. 
Sordino.  253.  285. 
Spielweise.  14.  338. 
Spitze.  247. 

Spohr.  159. 274. 290.292. 294. 336.  440. 
Spontini.  124.  207.  295.  298.  300.  311. 

313.  320.  373.  403.  415.   699.  Stl. 

554.  566.  569. 
SUeeato.  250.  251. 
Stadler.  416. 
Stange*  62. 
Steg.  247.  252. 
Stiefel,  s.  SUnge. 
Stimmung.  470. 
StimmaU.  310.  m^ 
Stopfen.  46.  78.  80. 
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Streieherehor.  Hb.  U7.  %5%.  286.  324. 

362.  562. 
StreiehiDstramont.  245.  247.  252.  286. 

324.  362.  562. 
Streichquartett,  s.  Streieherehor. 
Striebtrt.  334. 
Stäne,  s.  Sehallbeeher. 
Styl.  27.  415. 
Sabbass.  13. 
Sfiasmaier.  454. 
Saodelio.  408. 
SymphoDie.  412. 
Swoboda.  498. 


Tamburo»  (graa),  i.  groMe  Trommel. 

Tambaro  militare,  s.  MilitSrtrommel. 

Tambaro  rolaote,  s.  Rolltrommel. 

Tamtam.  207. 

Taaz.  230.  401. 

Taatatar.  8. 

Teoorbass.  102.  214. 

TeDorbassposaune.  506. 

Teserfa^tt.  128. 

Teoorboro.  102.  214.  215. 

Tenorposaaoe.  63.  69.  506. 

TeDortrompete.  99. 

Terzett.  489. 

Terzflbte.  159. 

Text.  466.  582. 

Timpano,  s.  Pauke. 

Toccata.  57. 

Töpfer.  8. 

Tokkate.  39. 

Too folge,  8.  Too Wesen. 

Tonklappe,  s.  Klappe. 

Tonlocb.  103.  111. 

Tonwesen.   8.  45.  59.  63.  90.  94.  97. 

111.  146.  164.  172.  208.  251.  325. 

352.  357. 
Tonwiederholnög.  49.81.  251.264.207. 
280.  284. 

Touche,  (sur  la)  253. 
Tremolo.  265.  280.  312. 
Triangel.  (Triangolo.)  207. 
Triller.  264.  280. 
Trio.  426. 
Tripelkonzert.  440. 
Tromba,  s.  Trompete. 


Trombone,  s.  Fosaune. 

Trommel  (grosse).  7.  206. 

Trompete.  11.44.  50.  56.  78.  96.213. 

503.  509. 
Trompetenart.  50. 
Trompeteomnndstück.  45. 
Tuba,  8.  Basstuba. 

V. 

Variation.  41.  231.  427. 
Ventil.  94. 

Veotilhorn.  44.  100.  214. 
Veotiliostrumeot.  43.93. 104.  214.  514. 
Veotilposanne.  99*  214. 
Ventiltrompete.  44.  97.  214.  515. 
Vielseitigkeit.  251. 
Vierfossregister.  10. 
Viola  d*amore,  Viele  d'amour,  s.  Lie- 
besgeige. 
Violine.  255.  502. 
Violine»  Violoa,  s.  Violine. 
Violen.  9. 

Violoncell.  255.  502. 
VIvier.  250.  518. 
Vorbildung.  4. 
Vox  «ngeliea.  11. 
Voz  hnmana.  11. 


Waldhorn,  s.  Hörn. 

Weber.  (C.  M.  v.)  52.  89.  92.  122.  403. 

406.  512.  524.  549.  557.  572. 
Weigl.  529. 
Werk.  8. 

Wieprecht.  95.  97.  1Ö6.  210.  215.  508. 
Wiodlade.  8. 
Winter..  255. 
Wirbelkasten.  247. 


Zug.  62. 
Zunge.  12. 
Znngenpfeife.  12. 
Zusammenwirken.  301. 
Zweifussregister.  10. 
Zweinndreissigfuss.  10. 
Zwischensatz.  232. 
Zwischenakt.  403. 


Berichtigungen  und  Druckfehler« 


Seit«  101.  Das  B-Rornett  iat  im  Lehrbaeh  unrichtig  Dotirt.  Es  steht  sieht  m 
wi«  dort  anifegebeii,  soodern  wie  die  B-Kltrioette  ond  B-Trsmpele; 
also  seioe 


Note 


i 


t 


ertSnt  alt 


^ 


Daher  jnass 
Seite  105  ia  No.  i^5  die  Roroettstimme  eise  Oktave  höher  notirt  werdeo. 

Seite  101  Zeile  %  von  unten,  statt  No.  107  ist  No.  109  sa  leien. 

„  i(ll%     „    5  voa  oben  sUtt  No.  106  and  107  ist  No.  108  und  109  in  Usei. 

t,   i%^  vor  der  Uebersehrift  „Kontrafagott*'  mass  G  stehen. 

,,  241  Zeile  7  von  obm  ist  statt  Beilage  II,  Beilage  III  zu  lesen. 
UeberaU  ist  „Bassethorn''  gesehrieben,  während  die  etymalogiidi  rieh- 
tigare  aber  nberfliiMig  beladne  Sehreibart  ein  Doppel-T  erfodert  hatte. 


Beilage  I. 


Flanti 
pkcoli. 


'S'i  t.  Langsancr  Marsdi  iwt.NntbarA.  (Zu  S.  Zi%) 


Oarinctti 


{Surineltiy,^    _ 
inC.     LS 


Comidi 
baTfeHo 


Ri^otii. 


Cornaliani^^ 
eContni.  F^B 


Corni 


TaaAmci 


mi.  i^us.  m.j 


N«4.(Zb5L  V8.) 


6 


N95.  Marüch  v^  JVeitbardt.  ( i^n  S.  Zt9.) 

Flauto    ^ 
piceolo. 

darine 
iiiP. 


Qaninclli 


OWi. 


Corai  di 
liafTetto. 

K4otti. 

tSerpeute 
eCoKtni^ 
fil&olto. 


Corni 
im/». 

Corni 
inff. 

Yrombe  tei 

Tromba 
im 


lV«>iiiba 


inj.     h      ^ 


%ombo]ii 
'Eimbuloe 

firtsmib.  fcn      ■■     k    _         Kr-r 


8 


Beilaie  E. 


ifiri.  (Zii^.^/Äy 


piccoU.   h^^^'  ^ 


rfztfa^ 


Clariiwtti 
in  Es. 

Clarbetti 
inB. 

Comidi 
Innetto. 


r  Contra. 
Eagotto. 


Comi  1 
fa£s.Z 


Tnmbtl 

'Vraabt 

(.4, 


-nataab.  ^^^ 
Kalti.  ' 


8 


Beilaie  S. 


.i 


♦ 

t 


ifi?i.  (Zü^.^z/Äy 


Flanti.    li),r.  i 


Ihmboid 


Piatti. 


Oboi. 


Clarinelti^ 
in  As. 

Clarinelli 
inB. 

Conridi  Oihr  ^  s 
Iwffetto.  ^^3 

Ri^otti 
eContrai. 

Comi  X 


Tramlie 
:ülEs 

Hnnbe 
n&.  4 

Como  , 
cromatdi 
tenorc. 


"^Äta 


\ 


«» 


tuji^tv. 


Fkati 
pkcoli . 

Fkniti. 


Ni5l.  \ZuS.iXZ.) 

1»    ir 


Tl 


Cbrioetti 
iikEs. 

QarinettiarL  o 

Corni  di 
balTelto. 


Se 

r  Contra 

Ca^otto. 


Trombe 
inEs. 


Ctcan 
eFialli 


It 


,gr^  ■  /^ ' 


Nt^.{ZuS.2S7.) 


Beilage  nr. 


1 


Flauto 
piccolo. 

Flaaü. 


ClarDidto 


rpaalti.  (;     '*  r 


u 


N'i'2.(2nS.M/.J 


15 


Flanto  (jp^j-      ^ 
picc«4o.  ro'''^''       - 


rhriiijptti 


Coriii  di 
Laffetto 

Fa^otti. 


•fr 


Snerpeube  ti*  L  i^       ^ 
e  CoiitBifr  ^i^^ 


Itmahe 
ittSs. 

Corax    \9      p      ^ 
in.  Es.     y     ^'       - 

iu 


croin.dL 
tcBore. 


Gr.üuiib« 
epiatti. 


w 


tt 


Beilage  W. 

Äju  €latHn4eiwU€ntwtUficrbea: 


Violoiiti. 


Alto. 

BalToiLS.  hs 
(tutti 


Cors 
enMif. 

IVoi 
äpistoiis 

3  Hoines. 


VCdleset 
CBaTfeft. 


(d'untoii  splninel ) 


J'b'Ü'T    ^^  i 


^ 


.  _         —    ii^jlDheaL^iaadtmMei^f  * 


IfaeibMioeii«iU<wiiuccmmoto.^itfAa7KvdenN;/^i^Pfa6ar:/'&Xjni| 


Beilage  VI.  M 

i\nd?qiiasiAlle^etlo.^i6r  <tbGrünvmCM.v.WtlHT.(ZviS.SJS,) 
Ranti.  {te 

Clarmetti 

Cbrno 
solouiK 

fiiÄolti.    b^t! 


Violiai 
c.sord. 


Viola,    p^ 


Violonc. 


Sog, 

'^        •  .  •  «  ,       ••••  • 


j  r  .Pf 


n 


Flsniti. 


Beilage  VH. 

Aus  Mose  vofLjtßMaix. 
Andante  sostenuto.  (ZuS.iJO.J 


7^ 


Clarinetti 
inC. 


Fa^ottie 
Contfufii^ 


TVomboni  ^^^^ 


>1c3iiLol 


TiolinilZ 
diviso. 


Yiola. 


YLoloii, 
cdlo. 


Contra. 
Basso. 
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I 


m 


E 


a 


ff  J     " 


m 


%.»^»^ 


2 


^& 


B 


TI 


s 


ä: 


3  J  r  r 


^^  f  '^. 


P 


i 


=^ 


p 


£     teil. 


Ot-fi^j! 


u 


g.T  „ft/if- 


^^ 


i 


li^.>1 


B 


^ 


.   • 


a 


^  'l  »^coMLl^ 


^^ 


^^ 


^ 


fif'i.ClaS.Zi/.J 


15 


Flanto 
nccfdo. 


tlant 


Ckirnirtti 


Coriu  di 
ItofTelto. 


6T.Uudi. 
epiatti. 


.T 


^m 


16 


I 


^ 

Ez 


1  r-f  - 


±=: 


f     » 


i 


^ 


i    7  F 


r 


n 


18 


Beilage  W. 

ro  Aiidaiite,(ÄÄ*y  577, ) 


VicJoiiH . 


«...  m 


*; 


BalYous. 
(tutti.) 

Cora 
enMi|. 


fflg 


Ih>iiib.tiafwt€  avcc  le  1?.     ^ 


rO]iliiciiiTC 


äpistoiis 
enLa  b. 


ademi-voix. 


Mrin«i.^g 


V.Cdle»«t 
CBaTres. 


( Ic  E  Moiwe  dait  ftpr  wm  Tcjwr) 
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50  Beilage  V. 


